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ABREVIATURAS UTILIZADAS 
 
M  Misericórdia 
ApM    Apoia-mãos 
PL   Painel Lateral 
PT  Painel Terminal 
EPL   Escultura terminal do Painel Lateral 
EPT   Escultura terminal do Painel Terminal 
PC    Painel da Cimalha 
EC  Estatueta da Cimalha 
e   Esquerda 
d  Direita 
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I - CRONOLOGIAS 
Cronologia do Trabalho de Machim Fernandes I 
Finais do século XV-1507 – ESPANHA: encontrar-se-ia envolvido nas campanhas de 
renovação do mobiliário litúrgico de aparato, nomeadamente retábulos e cadeirais de 
coro, estrategicamente posta em prática pelos Reis Católicos em centros religiosos tão 
importantes como os de Sevilha, Plasencia, Yuste e Toledo. Terá sido neste último que 
Machim terá conhecido, talvez mesmo fazendo parte da mesma equipa, Olivier de 
Gand
1
.   
1507-1513 – MOSTEIRO DE SANTA CRUZ DE COIMBRA: segundo Rafael 
Moreira, Machim começa a trabalhar no cadeiral da igreja de Santa Cruz ainda em 1507 
“sem dúvida por indicação do seu colega em Toledo, mestre Olivier”2. No final do ano 
de 1512 a obra estaria acabada, já que a 24 de Janeiro de 1513 Machim recebia o seu 
último pagamento, correspondendo a “dezoyto mjll rs do acabamento do coro e dos 
asentos do cabydo”3 
1513 – IGREJA MATRIZ DE SÃO JOÃO BAPTISTA DE TOMAR: em parceria com 
o português João do Tojal, Machim inicia logo em Fevereiro os trabalhos em talha 
necessários à igreja que então era alvo de obras de renovação. Entre eles contavam-se a 
grade da capela baptismal, cujo pagamento se processou logo a 12 de Fevereiro de 
1513, e ainda a “cresta e pilar com molduras para o retábulo”4, a caixa do órgão e o 
cadeiral, com cadeira prioral e assentos para cónegos e beneficiados. 
1514-1517 – SÉ DO FUNCHAL: Rafael Moreira avança a hipótese de o hiato 
documental referente ao trabalho de Machim Fernandes e João do Tojal se dever à 
partida de ambos para o Funchal, incumbidos pelo próprio monarca da factura do 
retábulo e do cadeiral da Sé, inaugurada em Outubro de 1517
5
. 
1518/19-1521 – MOSTEIRO DE ALCOBAÇA: o mesmo autor admite como 
perfeitamente verosímil, e mesmo lógica em razão do percurso estabelecido pelos dois 
entalhadores no contexto dos planos gizados por D. Manuel, a vinda de ambos para 
                                                             
1 Cf. MOREIRA, Rafael, “Os autores do retábulo e cadeiral (1514-1516)”, Monumentos, nº19, p.66 
2 MOREIRA, Rafael, “Os autores do retábulo e cadeiral (1514-1516)”, Monumentos, nº19, p.66. 
3 GARCIA, Prudêncio Quintino, Documentos para as biografias dos artistas de Coimbra , p.158. 
4 MOREIRA, Rafael, “Os autores do retábulo e cadeiral (1514-1516)”, Monumentos, nº19, p.67. 
5 Cf. MOREIRA, Rafael, “Os autores do retábulo e cadeiral (1514-1516)”, Monumentos, nº19, p.67 
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Alcobaça de modo a projectarem e executarem o seu monumental cadeiral de coro. A 
partir de 1521 não existem referências a Machim, mas sabe-se que João do Tojal residiu 
em Alcobaça até, pelo menos, 1536
6
.  
 
Cronologia do Trabalho de Machim Fernandes II 
Finais do século XV-1507 - ESPANHA: encontrar-se-ia envolvido nas campanhas de 
renovação do mobiliário litúrgico de aparato, nomeadamente retábulos e cadeirais de 
coro, estrategicamente posta em prática pelos Reis Católicos em centros religiosos tão 
importantes como os de Sevilha, Plasencia, Yuste e Toledo. Terá sido neste último que 
Machim terá conhecido, talvez mesmo fazendo parte da mesma equipa, Olivier de 
Gand
7
.   
1507-1510 – SÉ DE BRAGA: estaria em Braga envolvido na execução do retábulo 
pétreo da capela-mor, recebendo em 1510 um prazo numa das ruas da cidade. 
1510-1513 – MOSTEIRO DE SANTA CRUZ DE COIMBRA: A partir de 1510 
Machim estaria envolvido a tempo inteiro na execução do cadeiral de Santa Cruz, que 
poderia vir a preparar, através de visitas esporádicas desde algum tempo. No final do 
ano de 1512 a obra estaria acabada, já que a 24 de Janeiro de 1513 Machim recebia o 
seu último pagamento, correspondendo a “dezoyto mjll rs do acabamento do coro e dos 
asentos do cabydo”8 
1513 – IGREJA MATRIZ DE SÃO JOÃO BAPTISTA DE TOMAR: em parceria com 
o português João do Tojal, Machim inicia logo em Fevereiro os trabalhos em talha 
necessários à igreja que então era alvo de obras de renovação. Entre eles contavam-se a 
grade da capela baptismal, cujo pagamento se processou logo a 12 de Fevereiro de 
1513, e ainda a “cresta e pilar com molduras para o retábulo”9, a caixa do órgão e o 
cadeiral, com cadeira prioral e assentos para cónegos e beneficiados. 
1514-1517 – SÉ DO FUNCHAL: Rafael Moreira avança a hipótese de o hiato 
documental referente ao trabalho de Machim Fernandes e João do Tojal se dever à 
                                                             
6 Cf. MOREIRA, Rafael, “Dois escultores alemães em Alcobaça: Machim Fernandes e João Alemão”, p. 
111.  
7 Cf. MOREIRA, Rafael, “Os autores do retábulo e cadeiral (1514-1516)”, Monumentos, nº19, p.66 
8 GARCIA, Prudêncio Quintino, Documentos para as biografias dos artistas de Coimbra , p.158. 
9 MOREIRA, Rafael, “Os autores do retábulo e cadeiral (1514-1516)”, Monumentos, nº19, p.67. 
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partida de ambos para o Funchal, incumbidos pelo próprio monarca da factura do 
retábulo e do cadeiral da Sé, inaugurada em Outubro de 1517
10
. 
1518 – MOSTEIRO DE SANTA MARIA DE BELÉM: terminados os trabalhos no 
Funchal, Machim poderá ter sido incluído nos trabalhos de escultura do portal Sul dos 
Jerónimos, regressando assim, ainda que pontualmente, ao trabalho em pedra e à 
direcção de João de Castilho
11
. 
1519-1521 – MOSTEIRO DE ALCOBAÇA: o mesmo autor admite como 
perfeitamente verosímil, e mesmo lógica em razão do percurso estabelecido pelos dois 
entalhadores no contexto dos planos gizados por D. Manuel, a vinda de ambos para 
Alcobaça de modo a projectarem e executarem o seu monumental cadeiral de coro. A 
partir de 1521 não existem referências a Machim, mas sabe-se que João do Tojal residiu 
em Alcobaça até, pelo menos, 1536
12
.  
 
Cronologia do Trabalho de Francisco Lorete 
1531 – MOSTEIRO DE SANTA CRUZ: Lorete contrata a mudança do cadeiral para o 
coro-alto e a sua ampliação.  
1532 – MOSTEIRO DE SANTA CRUZ: Lorete contrata a execução da caixa do órgão 
da igreja, a concluir em catorze meses. 
1534 – MOSTEIRO DE SANTA CRUZ: Lorete surge como testemunha num contrato 
do Mosteiro.  
1534-1535 – MOSTEIRO DE SANTA CRUZ: executa duas prensas para encadernação 
de livros do Mosteiro. 
1538 – MOSTEIRO DE SANTA CRUZ: é-lhe aforado um chão para a construção de 
casas na rua da Sofia.  
 
                                                             
10 Cf. MOREIRA, Rafael, “Os autores do retábulo e cadeiral (1514-1516)”, Monumentos, nº19, p.67 
11 Cf. DIAS, Pedro, A escultura de Coimbra do Gótico ao Maneirismo, p. 88. 
12 Cf. MOREIRA, Rafael, “Dois escultores alemães em Alcobaça: Machim Fernandes e João Alemão”, p. 
111.  
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II - ESQUEMAS DE IDENTIFICAÇÃO TAXONÓMICA E DECORATIVA 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
A – Separador ou entrepano: painel que separa cada cadeira vizinha. 
B – Apoia-mãos: elemento para suporte das mãos em repouso ou em movimentos do corpo.  
C – Assento: placa ou tábua móvel que gira sobre eixos. 
D – Misericórdia: consola aposta ao assento. 
E – Espaldar: o espaldar das cadeiras da primeira fila costuma ser muito baixo, servindo de 
genuflexório  aos ocupantes das cadeiras altas; aqui essa função é substituída pela de suporte da 
estante corrida.  
F – Estante: elevação do espaldar das cadeiras baixas que serve de suporte à estante corrida.  
G – Painel lateral ou terminal: painel ricamente esculpido que termina, ou fecha, cada fila de 
cadeiras. 
H – Escada: supressão de uma cadeira para permitir a passagem dos ocupantes das cadeiras 
altas. 
I – Espaldar alto: pertence às cadeiras altas, prolongando-se verticalmente até ser rematado por 
um dossel, ou guarda-pó.  
J – Dossel ou guarda-pó: elemento de função decorativa mas também funcional, para a 
protecção dos ocupantes das cadeiras altas.  
K – Friso: elemento intermédio entre o dossel e a cimalha. 
L – Cimalha e Coroamento: remate superior do conjunto. 
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a – arcos trilobados esculpidos em relevo 
b – misericórdias esculpidas 
c – apoia-mãos esculpidos com figuras híbridas 
d – apoia-mãos esculpidos em relevo 
e – painéis esculpidos com motivos heráldicos 
f – esculturas decorativas do coroamento dos painéis laterais 
g – estatuetas de atlantes/candelabros 
h – colunelos decorados com motivos geométricos diversos 
i – esferas armilares (meias esferas)sobre fundo vegetalista 
j – armas de Portugal  
k – friso do dossel com motivos vegetalistas 
l – friso da cimalha com Cruzes de Cristo sobre fundo de enrolamentos vegetalistas 
m – quadros de paisagens urbanas e portuárias esculpidos  
n – estatuetas de vulto redondo inseridas em nichos que alternam com os quadros urbanos 
o – coroamento, friso de coroas que terminam superiormente cada painel esculpido da cimalha 
 
 
b 
c d 
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III - INVENTARIAÇÃO DOS MOTIVOS ICONOGRÁFICOS 
 
Para a enumeração aqui proposta, partiremos sempre das últimas cadeiras baixas 
do lado do Evangelho para as da Epístola, repetindo o processo nas cadeiras altas, mas 
desta vez no sentido da Epístola para o Evangelho, de forma a criar uma linha de leitura 
contínua. A identificação e descrição das peças será acompanhada, sempre que possível, 
de observações materiais – quanto à sua conservação ou qualquer outra particularidade 
física – que permitam uma aproximação fiel ao aspecto actual das mesmas, ao mesmo 
tempo que servem de adiantamento de alguns dados a explorar no ponto seguinte. Isto 
acontece, por exemplo, em relação aos tipos de mísula de cada misericórdia, numerados 
de um a cinco, consoante a sua forma, como adiante se verá.  
Funcionando como momento prévio e indispensável à análise iconográfica e 
iconológica do programa escultórico do cadeiral, esta listagem de motivos poderá 
funcionar como referência relevante para uma visão de conjunto das opções visuais 
tomadas para as diversas geografias do cadeiral, bem como da própria mensagem que, 
no geral, se poderá assumir como esfera de acção global destas imagens individuais. 
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1.  MISERICÓRDIAS (M) 
Acompanhando o número de cadeiras, apresentam-se num total de sessenta e seis 
esculturas, geralmente pouco complexas, com uma ou duas personagens e sem 
enquadramentos arquitectónicos ou de outro tipo. As misericórdias da campanha de 
Machim seguem cerca de cinco tipos formais, isolados de acordo com a definição das 
mísulas e, nalguns casos também pelo tratamento do bordo da consola. Já as 
misericórdias criadas para as cadeiras de Lorete, para além de ocasionalmente 
apresentarem um recorte semicircular e não trilobado, levam a teoria de variedade do 
conjunto preexistente ao extremo, compensando a repetição dos motivos decorativos 
pelo pormenor da singularidade absoluta de cada uma das mísulas, que nunca se 
repetem.   
 
Cadeiras Baixas – Lado do Evangelho 
 
M1 – Misericórdia trilobada com decoração vegetalista de folhas de acanto estilizadas. 
Campanha de Lorete.  
M2 – Misericórdia trilobada, simples e sem decoração. Campanha de Lorete. Possui 
uma nítida marca de seccionamento que circunda a parte superior da consola e metade 
da misericórdia, algo que se verifica em muitas outras misericórdias do cadeiral de 
Santa Cruz. Esta marca é resultante do processo de ensamblamento de duas placas de 
madeira, que permitiriam compensar a falta de espessura do bloco do assento e, portanto 
elaborar a escultura da misericórdia. Neste caso é acompanhada, no terceiro lóbulo, por 
uma fractura.  
M3 – Misericórdia trilobada decorada com uma cabeça de querubim, motivo frequente 
nos sistemas decorativos da cultura renascentista e com paralelo imediato no púlpito de 
Santa Cruz. Campanha de Lorete. 
M4 – Misericórdia trilobada com decoração vegetalista de folhas de acanto estilizadas. 
Campanha de Lorete. Possui marca de ensamblamento sobre e logo abaixo da consola.  
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M5 – Misericórdia trilobada de Tipo 1, decorada com uma ave de asa levantada e 
cabeça baixa, olhando para baixo. Apesar de se tratar de uma forma bastante genérica de 
representar vários tipos de aves, é provável que se trate de um corvo ou um melro. Este 
motivo repete-se de forma quase simétrica na M, apenas com ligeiras variações na 
posição das asas e da cabeça, que se apresenta mais baixa na ave da segunda 
misericórdia. Possui marca de ensamblagem que circunda a parte superior da consola e 
toda a escultura da misericórdia até à mísula, seccionando também a asa e a cauda da 
ave, que se encontra em falta. 
M6 – Misericórdia trilobada de Tipo 1, decorada com uma ave e um cão. Por vezes 
identificada como mais um episódio do ciclo da Raposa, esta misericórdia mostra-nos, 
sem dúvida, uma ave a picar o focinho de um cão, claramente identificado pela 
fisionomia e pela coleira. No cadeiral da Catedral de Sevilha existe uma escultura 
idêntica, com a ligeira diferença de que a ave se encontra a picar o dorso do cão, e não o 
focinho. Além das marcas de ensamblamento, a misericórdia apresenta, ao nível da 
mísula, sinais de intervenção recente. 
M7 – Misericórdia trilobada de Tipo 2, decorada com um javali gaiteiro que entretém 
um lobo. Cena que, no contexto do espaço religioso, surge como referência aos 
divertimentos populares e lúbricos. Possui uma clara marca de ensamblamento que se 
revela logo junto à mísula, pela falta de parte dela, e que atravessa as esculturas dos 
animais, ao nível das patas. 
M8 – Misericórdia trilobada de Tipo 4, com a imagem de um homem adormecido, com 
as roupas abertas, que segue a representação tradicional do episódio bíblico da 
embriaguez de Noé. A marca de ensamblamento da misericórdia é visível em torno da 
figura, que possui ainda dois pregos. A mísula foi reparada com um pedaço de madeira 
não coincidente com a forma do fragmento em falta. 
M9 – Misericórdia trilobada de Tipo 4, decorada com uma máscara ou face de 
expressão grotesca, entre dois ramos. Iconograficamente colocada entre o tipo do 
homem verde e da face grotesca apotropaica, formará um par temático com a M17. 
Trata-se de uma das misericórdias de melhor qualidade escultórica de todo o conjunto, 
algo que se reflecte até no tratamento da mísula, por vezes pouco rigoroso noutros 
exemplares. Não possui marcas de ensamblamento aparentes. 
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M10 – Misericórdia trilobada de Tipo 2, decorada com duas aves, provavelmente duas 
pombas, que ladeiam uma vela. A exploração da simetria entre duas aves e um elemento 
central, normalmente vegetalista, é frequente na escultura de misericórdias. Não possui 
marcas de ensamblamento aparentes. 
M11 – Misericórdia trilobada de Tipo 4, decorada com dois animais semi-afrontados, 
com as cabeças voltadas para trás. Repetir os jogos de simetria, complementaridades de 
forças e formas, de outras misericórdias, nomeadamente da misericórdia 36, com a qual 
se complementa. Parece repetir também um tema comum da marginalia dos cadeirais 
europeus – o confronto entre dragão e leão. Não apresenta marcas de ensamblamento 
aparentes mas perdeu parte da mísula. 
M12 – Misericórdia trilobada de Tipo 2, onde se fez representar um animal que, apesar 
do aspecto vagamente felino, poderá eventualmente juntar-se ao grupo dos híbridos ou 
figuras fabulosas que abundam no cadeiral, dando continuidade à galeria de animais 
encurvados, de aspecto mais ou menos demoníaco, dos apoia-mãos. O seu aspecto é 
muito semelhante ao do animal da M, que parece segurar uma cria ou, talvez, uma 
presa. Possui marca de ensamblamento visível. 
M13 – Misericórdia trilobada de Tipo 2, decorada com um dragão ou, mais 
especificamente, uma víbora ou wyvern: réptil fabuloso com duas asas e duas pernas 
apenas. No contexto do cadeiral, inclui-se na representação de forças negativas e 
demoníacas. Não possui marcas de ensamblamento aparentes. 
M14 – Misericórdia trilobada de Tipo 2, possivelmente decorada com motivo do ciclo 
da Raposa e da Cegonha. Embora pareça fazer parte do mesmo momento narrativo das 
M18 e M47, o talhe desta raposa parece demasiado diferente das anteriores para ter sido 
obra do mesmo entalhador. A sua afinidade com o lobo da M7 sugere que poderá tratar-
se, em alternativa, da fábula do Lobo e da Cegonha (ou o Lobo e o Grou). Possui 
marcas de ensamblamento que atravessam visivelmente a consola, a asa da cegonha, 
parte da mísula e a parte inferior do corpo da raposa ou lobo. 
Cadeiras Baixas – Lado da Epístola 
M15 – Misericórdia trilobada de Tipo 2, decorada com episódio da fábula da Raposa e 
das Uvas. Possui marcas de ensamblamento.   
12 
 
M16 - Misericórdia trilobada de Tipo 2, apresentando a escultura de um animal híbrido, 
de aspecto vagamente semelhante a um grifo mas com duas patas apenas. Os grifos são 
normalmente representados com patas dianteiras de águia e patas traseiras de leão, asas 
e uma cabeça idealizada a partir de traços aquiliformes. Apesar do aspecto algo 
galináceo deste híbrido, as suas semelhanças com grifos como o do cadeiral de Limerick 
são relativamente esclarecedoras. Apresenta marcas de ensamblamento ao nível da 
consola e de fractura ao nível da mísula. 
M17 - Misericórdia trilobada de Tipo 4, decorada com uma face grotesca. Parte de uma 
tradição longa tradição apotropaica que vai desde a Górgona grega até aos tongue-
pullers da marginalia inglesa, funciona como o complemento temático da M9. Possui 
ténues marcas de ensamblamento. 
M18 - Misericórdia trilobada de Tipo 2, decorada com a segunda parte da fábula da 
Raposa e da Cegonha, em complemento da M48, que representa a primeira parte da 
mesma. O jarro encontra-se já partido e a cabeça da cegonha muito desgastada. A 
misericórdia apresenta nítidas marcas de ensamblamento, sobretudo ao nível da mísula, 
onde já houve destacamento de madeira. 
M19 – Misericórdia trilobada de Tipo 4, com escultura de dois animais de difícil 
identificação que mordem a cauda um ao outro, numa espécie de reminiscência dos 
motivos decorativos encadeados da arte românica. O mesmo conjunto parece repetir-se 
numa misericórdia do cadeiral da Sé do Funchal que, segundo cremos, só não esclarece 
o sentido da sua congénere coimbrã por se encontrar demasiado deteriorada. Não possui 
marcas de ensamblamento aparentes. 
M20 – Misericórdia trilobada de Tipo 4, decorada com uma figura humana deitada de 
costas, nua e com os rosto escondido, eventual exercício de artista, mas muito 
provavelmente uma alma decaída, um dos símbolos de desespero e perdição que se 
repetem pelas misericórdias. Terá o seu complemento na M35. Possui uma nítida marca 
de ensamblamento que atravessa toda a misericórdia e se evidencia sobretudo na mísula, 
pelo destacamento da madeira.   
M21 – Misericórdia trilobada de Tipo 2, com decoração esculpida de uma cabra com as 
patas dianteiras dobradas. A cabra, que encontramos também no retábulo da Sé Velha 
de Coimbra, está geralmente conotada com os pecados da luxúria e da heresia. No 
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entanto, o bestiário (como sempre, dualista nas suas atribuições) concedeu-lhe uma 
ligação metafórica à figura de Cristo, que se cristalizou na iconografia pela 
representação da cabra junto de plantas de propriedades curativas: a mesma 
representação que encontramos no cadeiral, se relacionarmos esta misericórdia com a 
M46. A escultura possui linhas de ensamblamento evidentes, para além de marcas de 
cola, resultantes de reparações recentes. 
M22 – Misericórdia trilobada de Tipo 3, com a imagem de um cão com a cabeça dentro 
de um caldeirão, motivo recorrente na decoração de cadeirais de coro e, 
simultaneamente, ilustração de toda uma série de expressões idiomáticas da cultura 
popular europeia que se podem remeter ao provérbio flamengo “encontrar o cão na 
panela” ou ainda à expressão portuguesa “ter o caldo entornado”. A misericórdia 
possui marcas de ensamblamento bem visíveis. 
M23 – Misericórdia trilobada de Tipo 2, decorada com uma ave idêntica à da M5. 
Possui também marcas de ensamblamento muito evidentes. 
M24 – Misericórdia trilobada de Tipo 4, decorada a escultura de um monstro marinho 
de difícil identificação, apresentando todavia semelhanças com as representações de 
monstros aquáticos, baleias e peixes gigantes dos manuscritos iluminados, sobretudo em 
episódios como o de Jonas e a baleia. A escultura está algo danificada e a misericórdia 
não só apresenta marcas de ensamblamento como também, porventura, vestígios de uma 
substância glutinosa, ou cola. 
M25 – Misericórdia trilobada com decoração vegetalista de folhas de acanto estilizadas. 
Campanha de Lorete. Possui marcas de ensamblamento que atravessam a consola e 
metade da misericórdia. 
M26 – Misericórdia trilobada com decoração vegetalista de folhas de acanto estilizadas. 
Campanha de Lorete. Não possui marcas de ensamblamento visíveis. 
M27 – Misericórdia trilobada, simples e sem decoração. Campanha de Lorete. Possui 
marcas de ensamblamento muito ténues, atravessando o assento e metade da 
misericórdia.  
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M28 – Misericórdia trilobada decorada com uma cabeça de querubim. Campanha de 
Lorete. A escultura está algo danificada mas a misericórdia não apresenta marcas de 
ensamblamento visíveis.  
Cadeiras Altas – Lado da Epístola 
M29 – Misericórdia semicircular com decoração vegetalista de folhas de acanto 
estilizadas. Campanha de Lorete. Não possui marcas de ensamblamento aparentes. 
M30 - Misericórdia trilobada decorada com uma cabeça de querubim. Campanha de 
Lorete. Não possui marcas de ensamblamento aparentes.   
M31 - Misericórdia trilobada, simples e sem decoração. Campanha de Lorete. Possui 
marcas de ensamblamento que se circunscrevem praticamente à parte superior da 
misericórdia. 
M32 - Misericórdia trilobada com decoração vegetalista de folhas de acanto estilizadas. 
Campanha de Lorete. Não possui marcas de ensamblamento aparentes. 
M33 – Misericórdia trilobada de Tipo 4, com escultura de um homem a ser devorado 
por um monstro. Algo semelhante às numerosas representações de pecadores 
(nomeadamente Judas) a serem devorados por monstros infernais, esta misericórdia 
parece ser antes o desfecho da M51. Possui marcas de ensamblamento muito ténues que 
apenas se detectam ao nível da consola e da mísula, e não no contorno das personagens 
esculpidas, como acontece na maioria dos casos.   
M34 – Misericórdia trilobada de Tipo 2, com a escultura de um rosto humano de 
cabelos ondulantes que parecem simular a forma de duas orelhas de tamanho 
desmesurado. Hipotética reminiscência de imagens como as do tímpano de Vézelay, 
que nos mostram seres humanos dos confins da terra com umas características orelhas 
de tamanho gigantesco, esta imagem tem outros paralelos que a afastam desta 
comparação, como a de uma misericórdia da catedral de Hereford, onde surge também 
uma figura barbada de cabelos ondulantes que não sugerem qualquer forma específica. 
A misericórdia não possui sinais evidentes de ensamblamento, à excepção, talvez, da 
consola de apoio. 
M35 – Misericórdia trilobada de Tipo 4, decorada com uma figura humana de traços 
grotescos, deitada de costas e com uma face desproporcionalmente grande, voltada para 
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o observador. Nova representação de alma decaída, tem na M20 a sua correspondente 
mais próxima. Tem também um paralelo próximo numa misericórdia da Sé do Funchal. 
O talhe desta misericórdia varia entre o cuidado do tratamento da própria estrutura de 
suporte e até da mísula e a insipiência, quase sugestão de trabalho apressado, do corpo 
da figura, particularmente evidente na definição das pernas. Possui sinais de 
ensamblamento quase imperceptíveis na figura esculpida mas mais evidentes ao nível 
da consola e da mísula, que inclusivamente sofreu destacamento de parte da madeira. 
M36 – Misericórdia trilobada de Tipo 4, decorada com dois animais fabulosos 
afrontados, de caudas entrelaçadas e esgares ameaçadores. Tratar-se-á provavelmente de 
dois dragões, dada a sugestão de asas e o aspecto geral das criaturas. Este motivo é 
bastante frequente nos cadeirais ingleses (como em St. Mary in Fairford, 
Gloucestershire), sendo também um frequente pretexto para os jogos de simetria que 
tantas vezes se disseminam pelas margens dos manuscritos iluminados. A misericórdia 
não apresenta marcas de ensamblamento evidentes. 
M37 – Misericórdia trilobada de Tipo 2, decorada com um animal alado, em tudo 
semelhante a uma raposa mas de difícil inserção no âmbito do fabulário ou da oralidade 
popular. Em termos de composição, recorre ao mesmo formulário da cabra da M21, do 
cão da M22, do gato da M60, com as patas dianteiras apoiadas sobre a moldura da 
mísula e as traseiras recuadas e fixas ao próprio assento, já fora da misericórdia. Possui 
nítidas marcas de ensamblamento que contornam toda a misericórdia e sobretudo a 
escultura do animal. 
M38 – Misericórdia trilobada de Tipo 2, decorada com mais uma representação de um 
pecador em queda literal e simbólica, segurando um objecto esférico numa das mãos e 
puxando uma espécie de barrete frígio com a outra. Com um paralelo muito próximo no 
cadeiral da catedral de Hereford, esta figura tem será o complemento temático e 
compositivo da M57. Não possui sinais de ensamblamento evidentes, excepto na zona 
da consola. 
M39 – Misericórdia trilobada de Tipo 1, simples e sem decoração. Na totalidade das 
cadeiras da campanha de Machim, existem quatro misericórdias deste tipo que, segundo 
cremos, cumpriam uma função estruturante em termos do ritmo do conjunto decorativo. 
Não possui marcas de ensamblamento evidentes, à excepção da consola. 
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M40 – Misericórdia trilobada de Tipo 2 decorada com um morcego de asas abertas. 
Apesar de se tratar de um motivo muito frequente nos cadeirais de coro, até pela sua 
associação com a noite, a tentação, o medo e o demónio, o morcego do cadeiral de 
Santa Cruz, apesar do evidente desgaste da madeira, denota uma grande insipiência no 
talhe da mesma, longe da qualidade de tantas outras misericórdias. O seu complemento 
temático será certamente o da coruja da M52. Não possui sinais de ensamblamento 
evidentes.   
M41 – Misericórdia trilobada de Tipo 3, decorada pela escultura de um animal 
fabuloso, com orelhas que evocam a forma e a natureza membranosa das asas de 
morcego, sistematicamente associadas às representações de demónios e monstros. Não 
possui marcas de ensamblamento evidentes. 
M42 – Misericórdia bilobada de Tipo 5 (único exemplar com estas características em 
todo o conjunto), decorada com uma figura feminina, ricamente vestida e toucada, 
cingindo um cinto e, muito provavelmente, dançando. Destaca-se de todo o conjunto 
pela óptima qualidades escultórica mas inscrever-se-á com toda a certeza na mesma 
mensagem global de advertência e admoestação em relação ao pecado ou a uma vida 
menos virtuosa, neste caso, próxima das mulheres e das provocações dos divertimentos 
profanos. É, talvez, de todas as misericórdias, a que menos dados oferece em relação ao 
habitual ensamblamento, cujo rasto só se consegue localizar nas extremidades da 
consola. 
M43 – Misericórdia trilobada de Tipo 2, decorada com um animal efectivamente 
estranho e de difícil identificação, pese embora a sua aparência vagamente leonina. 
Certa, porém, é a semelhança do tratamento tortuoso dos traços desta criatura com o do 
cão da M58. O seu hibridismo, algo entre o gato, o leão e o humano grotesco é 
sobremaneira acentuado pelo perfil monstruoso que parece emergir do seu peito, ao 
jeito dos grylli da marginalia dos manuscritos iluminados. Não possui marcas evidentes 
de ensamblamento. 
M44 – Misericórdia trilobada de Tipo 1, simples e sem decoração. Possui marcas de 
ensamblamento ao nível da consola. 
M45 – Misericórdia trilobada de Tipo 2, decorada com um animal de traços caninos, 
simultaneamente semelhante ao híbrido fabuloso da M41 e à raposa da M59, que tanto 
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pode resultar de um simples exercício de artista, como fazer parte de uma das fábulas e 
Esopo ilustradas no cadeiral, nomeadamente a do Lobo e do Cão. Toda a misericórdia 
apresenta marcas de ensamblamento evidentes. 
M46 – Misericórdia trilobada de Tipo 3, com decoração vegetalista de uma folha de 
formas sinuosas, algo semelhante a um dente-de-leão ou aos acantos que ondulam pelas 
margens dos fólios iluminados – certamente uma opção de carácter mais decorativo para 
a representação dos arbustos ou pequenas ervas que habitualmente surgem associados à 
figura da cabra, sobretudo nos bestiários. Não possui marcas de ensamblamento 
evidentes. 
M47 – Misericórdia trilobada de Tipo 2 decorada com a imagem que habitualmente 
ilustra o provérbio flamengo “estar sentado entre duas cadeiras”, advertência ao defeito 
da indecisão. Ao contrário dos seus paralelos estrangeiros, a figura protagonista 
encontra-se nua e, tal como a da M35 denuncia um acabamento apressado ou, pelo 
menos, pouco cuidado, apesar de se encontrar na cadeira prioral. A misericórdia 
apresenta nítidas marcas de ensamblamento. 
 
Cadeiras Altas – Lado do Evangelho 
M48 – Misericórdia trilobada de tipo 2, decorada com o primeiro episódio da fábula da 
Raposa e da Cegonha. Neste episódio a Cegonha é convidada a visitar a casa da Raposa, 
que lhe serve a refeição num prato raso, de onde a ave não consegue comer. Trata-se, 
portanto, da primeira parte da narrativa que continua na M18 - no entanto, o tratamento 
escultórico é suficientemente diferente em ambas as misericórdias para suspeitarmos da 
autoria de mãos diferentes. Não possui traços de ensamblamento muito evidentes. 
M49 – Misericórdia trilobada de tipo 4, esculpida com uma figura híbrida, facilmente 
remetida para o âmbito do simbolismo da luxúria. Conjuga-se com a M50, recorrendo 
ambas ao hibridismo humano e animal para representar pecados e vícios. Os únicos 
sinais de ensamblamento evidentes encontram-se ao nível da consola. 
M50 – Misericórdia trilobada de tipo 2, decorada com uma figura híbrida, passível de 
ser identificada como um símbolo do desespero e/ou uma amarga sátira ao judeu, ou 
ainda uma simples personagem carnavalesca. Tem, como já referimos, complemento na 
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misericórdia anterior. Apresenta marcas de ensamblamento evidentes, que cortam a 
própria escultura. 
M51 – Misericórdia trilobada de Tipo 4, com uma provável representação de um 
escultor/entalhador em pleno momento de criação. Ele cria, todavia, um monstro que, 
ainda mal acabado de ganhar forma, já olha o seu criador com a malvadez sarcástica que 
se espera de um ser demoníaco, uma representação do pecado ou da tentação. Este será, 
muito provavelmente, o primeiro momento da narrativa concluída pela M33. A marca 
de ensamblamento é nítida apenas no espaço da consola.  
M52 – Misericórdia trilobada de Tipo 2, decorada com uma coruja de asas abertas. Tal 
como o morcego - motivo com o qual se complementa, pelo carácter noctívago de 
ambos os animais e pela sua simbologia mas também pelas características escultóricas 
destas duas misericórdias - a coruja é uma referência comum nos cadeirais de coro, um 
pouco por toda a Europa. Apresenta marcas de ensamblamento. 
M53 – Misericórdia trilobada de Tipo 3, com escultura de um animal que, pela 
combinação dos cascos, da cauda e dos dentes afiados, assume um carácter vagamente 
híbrido, inscrevendo-se numa tendência geral dos animais do cadeiral crúzio para a 
miscigenação de características de várias espécies. Apresenta sobretudo grandes 
semelhanças com os lobos/raposas das misericórdias M45 e M59, partilhando com elas 
a mesma mão. Possui sinais claros de ensamblamento.  
M54 – Misericórdia trilobada de Tipo 4, decorada com mais uma figura animal de 
difícil identificação. Aparentemente situado entre o natural e o monstruoso, sobretudo 
pelo exagero das formas e da expressão, com traços que lembram vagamente um bovino 
e um macaco, terá de continuar a situar-se no domínio do hibridismo e do monstruoso. 
Faz parte, todavia, do conjunto de 13 misericórdias com mísulas poligonais, pautado por 
uma geral qualidade das suas esculturas. A misericórdia apresenta traços evidentes de 
ensamblamento, a partir dos quais, inclusive, se processou a deterioração de parte da 
escultura.  
M55 – Misericórdia trilobada de Tipo 1, com o motivo do cão e o osso, comum à 
cultura proverbial popular, à fábula e ao bestiário. A fácil identificação deste animal, 
permite-nos detectar um padrão de formas específico de um modo de fazer específico – 
animais magros, curvados, de cabeça e orelhas pequena e focinho estereotipado e 
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simplificado, sem preocupações naturalistas – que levam à atribuição da autoria de 
determinadas misericórdias a uma mesma mão. Não possui marcas evidentes de 
ensamblamento. 
M56 – Misericórdia trilobada de Tipo 1, simples e sem decoração.   
M57 – Misericórdia trilobada de Tipo 2, decorada com uma das figuras recorrentes de 
homens nus, em posição de aparente desconforto e evidente instabilidade. Neste caso 
representou-se com bastante cuidado um corpo masculino, com os seus atributos 
sexuais devidamente (e não ocasionalmente) evidenciados, segurando um objecto com o 
qual parece agredir-se a si próprio. Possui ligeiras marcas de ensamblamento. 
M58 – Misericórdia trilobada de Tipo 3, com a figura de um cão acorrentado. Embora a 
estranha modelação do corpo deste cão, transformado numa figura quase monstruosa, 
tenha dificultado durante algum tempo a sua interpretação, a característica coleira de 
guizos indicia aquilo que o cadeiral do Funchal confirma. A misericórdia apresenta 
marcas de ensamblamento. 
M59 – Misericórdia trilobada de Tipo 2 decorada com uma raposa em fuga – o seu 
estado normal, dada a sua tendência natural para a prevaricação. Trata-se de uma 
misericórdia particularmente interessante pela óptima modelação do corpo do animal, 
que faz lembrar as formas volumosas e bem definidas dos seus congéneres da Sé do 
Funchal, e também por se poder relacionar com outras misericórdias, entre as quais a 
M45, em cuja articulação podemos vislumbrar uma espécie de simulação de 
movimento. Não possui marcas de ensamblamento evidentes.  
M60 – Misericórdia trilobada de Tipo 2, decorada com a figura de um animal 
(aparentemente um gato) que se aproxima de uma grelha onde se encontra uma pata de 
bovino, facilmente identificada por comparação com a escultura do vitelo do painel 
lateral da mesma fila de cadeiras. Imagem muito próxima, em termos de tema e 
composição, da escultura do cão com a cabeça no pote (M22) deverá provir também do 
fundo proverbial flamengo. A misericórdia possui marcas de ensamblamento visíveis.   
M61 – Misericórdia trilobada de Tipo 1, simples e sem decoração. Apresenta subtis 
marcas de ensamblamento que se tornam evidentes na mísula, pela fractura da madeira. 
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M62 – Misericórdia trilobada de Tipo 1 decorada com uma víbora. Animal mítico, 
semelhante ao dragão e, como ele, parte do bestiário medieval, a víbora era representada 
com o mesmo aspecto reptilíneo do dragão, com ou sem asas, mas apenas com duas 
patas. No cadeiral de Santa Cruz surge precisamente como um animal fantástico de 
cauda comprida retorcida, duas patas e sete sulcos nas costas, com as costelas levemente 
sugeridas, uma orelha pontiaguda e o focinho triangular e de perfil. Algo semelhante ao 
dragão da M13 (que tem asas) e idêntico, por exemplo, a uma criatura desenhada por 
Villard de Honnecourt no século XIII. 
M63 – Misericórdia trilobada com decoração vegetalista de folhas de acanto estilizadas. 
Campanha de Lorete. Possui marca de ensamblamento que contorna a consola e os 
próprios acantos que decoram o corpo da misericórdia até à mísula, onde já houve 
fractura e destacamento da madeira.  
M64 – Misericórdia trilobada, simples e sem decoração. Campanha de Lorete. Possui 
uma nítida marca de ensamblamento que circunda a parte superior da consola e metade 
da misericórdia. 
M65 – Misericórdia trilobada decorada com uma cabeça de querubim. Campanha de 
Lorete. Possui uma marca de ensamblamento que atravessa a consola e a parte superior 
do corpo da misericórdia, antes da escultura do querubim.  
M66 – Misericórdia semicircular com decoração vegetalista de folhas de acanto 
estilizadas. Campanha de Lorete. Não possui marcas de ensamblamento visíveis. 
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MISERICÓRDIAS  
DO CADEIRAL DE CORO DO MOSTEIRO DE SANTA CRUZ DE COIMBRA 
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2. APOIA-MÃOS (ApM) 
 
Os apoia-mãos distribuem-se por todo o espaço do cadeiral, colocados sobre os 
entrepanos que marcam as divisões entre cadeiras. Apresentam-se num total de oitenta, 
esculpidos em vulto quase total, sendo que destes doze assumem a forma de altos-
relevos, por se encontrarem como que encastrados na superfície dos painéis laterais e 
terminais, nas cadeiras baixas. Alguns encontram-se danificados e dois deles, 
pertencentes à campanha de Lorete, desapareceram por completo.    
 
Cadeiras Baixas – Lado do Evangelho 
 
ApM1 – grutesco de delicados traços vegetalistas estilizados, curvado para a frente na 
direcção do meio do coro. Trata-se de um dos exemplares de apoia-mãos simulados, 
executados em alto-relevo no interior dos painéis laterais e terminais que se apresentam 
nas cadeiras baixas. Campanha de Lorete. 
ApM2 – grutesco curvado na direcção dos espaldares, apresentando as formas 
longilíneas e as fluidas extremidades vegetalistas que caracterizam estes híbridos da 
campanha de Lorete. Este exemplar encontra-se danificado, faltando-lhe actualmente a 
cabeça. Campanha de Lorete. 
ApM3 – híbrido de contornos grutescos, voltado na direcção dos espaldares, ou das 
cadeiras altas, com membros posteriores que terminam em cascos estilizados e sugestão 
de asas sobre o dorso. É, provavelmente, de todos os apoia-mãos das cadeiras de Lorete 
o que mais se aproxima das figuras volumosas do primeiro conjunto coral. Encontra-se 
igualmente danificado, faltando-lhe a cabeça. Campanha de Lorete. 
ApM4 – grutesco de contornos ondulantes, voltado em direcção às cadeiras altas, e 
finamente esculpido com os habituais apontamentos vegetalistas. Campanha de Lorete.  
ApM5 – apoia-mãos simulado, em relevo, com uma figura de grutesco, de formas que 
vagamente se podem colocar entre as de uma ave e de um motivo de decoração 
fitomórfico ou floral. Campanha de Lorete.  
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ApM6 – apoia-mãos simulado, em relevo, assumindo as formas de um híbrido 
quadrúpede, de longa cauda enrolada que, tal como a parte posterior do corpo, atravessa 
parte da moldura do painel lateral, criando um interessante efeito visual de 
permeabilidade da própria matéria-prima que, de resto, se repete nos restantes 
exemplares das cadeiras de Machim. 
ApM7 – híbrido de difícil identificação, ou referenciação zoomórfica, curvado em 
direcção às cadeiras altas. Possui duas patas apenas, uma cauda curva e estriada, um 
apontamento decorativo semelhante a um colar de recortes triangulares. A provável 
fractura e posterior desgaste de parte da cabeça torna impossível a percepção do aspecto 
global da peça. 
ApM8 – figura zoomórfica, curvada em direcção ao espaço central do coro, 
apresentando formas vagamente caninas na definição algo caricatural do focinho, com 
orelhas apontadas, boca ameaçadoramente aberta mostrando as presas, membros 
anteriores e posteriores dotados de feição canina e costelas salientes. Estas figuras de 
formas vagamente caninas, que podem ter como referência a interpretação livre do 
aspecto de cães, raposas e lobos, de forma a sugerir criaturas algo agressivas e 
ameaçadoras, estão entre as mais frequentemente identificáveis no conjunto de apoia-
mãos do cadeiral. Da mesma forma, o desenho que norteou a execução desta escultura 
vai-se repetindo com algumas variantes em vários outros apoia-mãos (ApM48, ApM49, 
ApM61, ApM62 e também ApM15 e ApM66). 
ApM9 – figura zoomórfica quadrúpede, voltada em direcção às cadeiras, com o pescoço 
dobrado para trás, a cabeça pousada sobre o dorso. O desenho deste apoia-mãos repete-
se frequentemente no cadeiral (ApM11, ApM16, ApM20, ApM29, ApM30, ApM68), 
com ligeiras oscilações na execução que, regra geral, não é de particular qualidade.  
ApM10 – figura canina, curvada sobre si própria e voltada em direcção ao espaço do 
coro, com o focinho pousado sobre o suporte de madeira do entrepano, como se o 
estivesse a morder. O Desenho subjacente a esta escultura repete-se em outros quatro 
apoia-mãos (ApM46, ApM50, ApM67 e ApM69) e, embora este exemplar específico 
partilhe, com toda a certeza, a autoria com o do apoia-mãos 50, é, de longe, o de melhor 
execução.  
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ApM11 – figura zoomórfica quadrúpede, voltada em direcção ao espaço do coro. Segue 
o mesmo desenho básico do apoia-mãos 9 e exemplares similares, com diferenças de 
posição, de talhe (muito mais anguloso neste caso) e de pormenor, dado que o autor 
deste apoia-mãos optou por calçar a figura, concedendo-lhe assim um elemento de 
personificação que, seguindo a tendência comum da marginalia do cadeiral, acentua a 
impressão de hibridismo.   
ApM12 – apoia-mãos simulado, em relevo, na forma de um pequeno animal 
quadrúpede de costelas salientes que se contorce no exíguo espaço das molduras que 
delimitam o entrepano da cadeira e o painel lateral onde se encontra.  
ApM13 – apoia-mãos simulado, com a representação em relevo de um bovino preso ou 
de um cão com osso, justificando-se a oscilação pela utilização do mesmo tipo de 
feições estilizadas nas representações de ambos os animais noutras partes do cadeiral 
(nomeadamente nas esculturas superiores dos painéis laterais), bem como pela difícil 
percepção do tipo de objecto esculpido junto do animal.  
ApM14 – apoia-mãos em forma de ave, com a cabeça erguida na direcção do espaço do 
coro e asas levantadas. Trata-se de uma das seis figuras de aves absolutamente 
idênticas, provavelmente águias, que se encontram distribuídas pelos apoia-mãos do 
cadeiral (ApM21, ApM28, ApM51, ApM54, ApM65). Apesar da boa qualidade de 
execução, inferida sobretudo por comparação com os restantes exemplares, esta 
escultura encontra-se mutilada, não possuindo já a cabeça.  
ApM15 – figura zoomórfica curvada em direcção ao espaço central do coro, 
apresentando características muito semelhantes às do apoia-mãos 10 e exemplos 
similares, e sobretudo às do apoia-mãos 66, com quem partilha a posição, o desenho do 
corpo e do próprio focinho, curto mas ligeiramente curvo, com orelhas pequenas e 
afiladas. Apresenta, no entanto – tal como acontece noutros casos – o apontamento do 
calçado.  
ApM16 – figura zoomórfica, voltada em direcção aos espaldares, partilhando a mesma 
tipologia dos apoia-mãos 9, 11 exemplos similares, com a diferença de possuir cascos 
em vez de garras, tanto nos membros anteriores como posteriores, bem como uma 
pequena cauda estriada e erguida. Apesar de se encontra numa das cadeiras de junção, 
formando um ângulo recto com o apoia-mãos anterior, esta escultura encontra-se, como 
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a grande maioria dos seus semelhantes, muito deteriorada ao nível do contorno da 
cabeça.  
ApM17 – figura zoomórfica muito semelhante à anterior na posição e contornos do 
corpo, com a diferença de possuir um pescoço longo, em forma de S, que termina numa 
pequena cabeça arredondada.  
ApM18 – apoia-mãos simulado, com uma figura híbrida esculpida em relevo, de forma 
vagamente semelhante à das víboras, com duas patas apenas e uma longa cauda 
ondulante, que a circunda na sua totalidade. 
 
Cadeiras Baixas – Lado da Epístola 
 
ApM19 – apoia-mãos simulado, com uma figura híbrida de aspecto canino esculpida 
em relevo, enrolada sobre si, com a cauda pendente e a boca aberta. 
ApM20 – figura zoomórfica quadrúpede, curvada na direcção dos espaldares, com o 
pescoço torcido para trás e a cabeça esculpida de frente. Pela sua forma e posição, 
insere-se no conjunto dos apoia-mãos 9, 16 e seus semelhantes, embora se diferencie 
pela execução, que o dotou de volumes e contornos mais definidos, longas garras, uma 
cauda que se enrola em torno dos membros posteriores e, sobretudo, de uma cabeça 
mais volumosa e de traços mais profundos, que permitiu que os efeitos do desgaste não 
delessem por completo a expressão grotesca da figura. 
ApM21 – apoia-mãos em forma de ave, com a cabeça erguida e asas levantadas, 
formando ângulo com o exemplar seguinte, por se encontrarem no espaço de junção dos 
dois segmentos perpendiculares das cadeiras baixas. Insere-se no conjunto de seis 
figuras de desenho idêntico sendo, porventura, a par dos apoia-mãos 14 e 28, a de 
melhor qualidade escultórica.  
ApM22 – figura híbrida de traços caninos, sentada sobre a moldura do entrepano, com a 
cabeça voltada na direcção dos espaldares, posição que partilha com outros apoia-mãos 
(ApM23 e ApM59). Inclui-se no vasto conjunto de figuras híbridas do cadeiral, pela 
presença dos cascos fendidos, tanto nos membros anteriores como posteriores. Ao nível 
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do tratamento de pormenores, as habituais costelas salientes foram substituídas por 
longos sulcos, ou estrias, que acompanham o movimento sinuoso do corpo.  
ApM23 – figura zoomórfica, eventualmente híbrida, sentada na moldura do entrepano 
em posição idêntica à do apoia-mãos anterior. Tratando-se, provavelmente, da 
interpretação livre do esboço de uma figura canina, partilha com o apoia-mãos 59 os 
traços e a expressão.  
ApM24 – apoia-mãos simulado, com a representação em relevo de uma ave, muito 
semelhante a uma cegonha e de óptima qualidade escultórica. À semelhança dos 
restantes exemplares de apoia-mãos embebidos na superfície interior dos painéis 
laterais, encontra-se em posição secante face ao limite exterior do painel.  
ApM25 – apoia-mãos simulado, em relevo, com a figura de um quadrúpedes de feições 
bovinas e grandes orelhas membranosas como asas de morcego, enrolada sobre si e em 
posição secante face ao limite do painel. 
ApM26 – figura de quadrúpede sentado sobre a moldura do entrepano, voltado em 
direcção ao espaço central do coro. A sua definição pormenorizada perde-se pelos 
efeitos da deterioração, posto que já não possui cabeça.  
ApM27 – figura zoomórfica, hibridizada pela utilização de cascos fendidos nos 
membros anteriores e garras nos posteriores, voltada em direcção aos espaldares, com o 
pescoço curvado para trás.   
ApM28 – apoia-mãos em forma de ave, com a cabeça erguida e asas levantadas. Insere-
se no conjunto de seis figuras de desenho idêntico, embora apresente a cabeça 
completamente danificada. 
ApM29 – figura híbrida, voltada em direcção aos espaldares, idêntica ao apoia-mãos 
seguinte e exemplares similares (ApM9, ApM11, ApM16, ApM20 e ApM68). 
ApM30 – figura híbrida idêntica à anterior e, tal como ela, bastante danificada. 
ApM31 – apoia-mãos simulado, com a figura de um animal de feição monstruosa, algo 
semelhante ao do apoia-mãos 19, esculpida em relevo. 
ApM32 – apoia-mãos simulado, em relevo, com uma figura de grutesco alada com 
extremidades vegetalistas, semelhante à do apoia-mãos 5. Campanha de Lorete. 
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ApM33 – víbora grutesca, curvada sobre a moldura do entrepano e voltada em direcção 
ao centro do coro. Seguindo a forma básica da maioria dos apoia-mãos de Lorete, esta 
figura, dotada de duas patas terminadas em garras e duas asas (uma delas partida) 
apontadas para baixo, apresenta também a sua típica expressão de ferocidade. 
Campanha de Lorete. 
ApM34 – grutesco de desenho e posição similar aos do apoia-mãos anterior, com 
cascos fendidos em vez de garras e apontamentos vegetalistas ao longo do pescoço. 
Campanha de Lorete. 
ApM35 – apoia-mãos inexistente por destruição total da escultura, da qual só restam os 
contornos das extremidades vegetalistas. Campanha de Lorete. 
ApM36 – apoia-mãos simulado, com uma figura de grutesco, de sinuosos contornos 
vegetalistas, esculpida em alto-relevo. Campanha de Lorete. 
 
Cadeiras Altas – Lado da Epístola 
 
ApM37 – Figura grutesca, voltada na direcção dos espaldares. Esta figura curvada, com 
membros inferiores terminados em garras e apontamentos vegetalistas no dorso e 
restantes extremidades, não se encontra integralmente conservada, faltando-lhe a 
cabeça, que se perdeu. Recebeu (ou manteve) o douramento por se incluir no painel de 
fecho do cadeiral, também ele criado na campanha de Lorete. 
ApM38 – Apoia-mãos inexistente por destruição total da escultura, da qual só resta 
parte dos membros inferiores, terminados numa espécie de finos cascos fendidos. 
Pertence às cadeiras criadas na campanha de Lorete. 
ApM39 – Víbora grutesca, curvada em direcção às cadeiras baixas, com o queixo 
encostado ao suporte do painel. Trata-se de uma variante dessa figura alada, apresentada 
agora com garras em vez de cascos, asas formadas por penas estilizadas, em vez de 
formas vegetalistas e uma expressão facial mais agressiva, algo subsidiária do tom 
atemorizador que perpassa o conjunto dos apoia-mãos do primeiro cadeiral. Pertence às 
cadeiras criadas na campanha de Lorete. 
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ApM40 – Figura mutilada, apresentando apenas a última secção do corpo de uma figura 
de grutesco. Pertence às cadeiras criadas durante a campanha de Lorete. 
ApM41 – Víbora grutesca, curvada na direcção dos espaldares mas com a cabeça 
contorcida e voltada para trás em direcção às cadeiras baixas. Trata-se de um dos 
interessantíssimos apoia-mão das cadeiras de Lorete que, tomando como referência as 
figuras utilizadas no cadeiral pré-existente, as revestiu de um aspecto de decoração ao 
romano muito característico. Esta figura, que não podemos deixar de incluir no âmbito 
do grutesco, apresenta todas as características da víbora, ainda que digeridas e 
readaptadas a um gosto diverso: duas patas apenas, terminadas numa espécie de cascos 
de contornos praticamente vegetalistas; asas, agora extremamente fluidas, como se de 
uma adição fitomórfica se tratasse; uma cauda longa e esguia, com um pequeno 
apontamento preciosista indicado na extremidade que termina com um nó. 
ApM42 – Figura zoomórfica, provavelmente também híbrida, curvada na direcção do 
espaldar, com a cabeça baixada até aos membros inferiores, que terminam em forma de 
cascos. Trata-se de uma ligeira variação da figura que encontramos noutros apoia-mãos 
(ApM43, ApM47, ApM74), com o recurso ao mesmo tipo de focinho que – a avaliar 
pelas restantes figuras do cadeiral – se pode colocar entre o canino e o bovino, sem se 
poder todavia atribuir a nenhum. 
ApM43 – Figura zoomórfica, curvada na direcção do espaldar, com a cabeça baixada 
em direcção aos membros inferiores. Esta figura, que provavelmente será uma 
interpretação livre de uma figura felina, repete uma vez mais esse recurso das figuras 
contorcidas de forma a sugerir um círculo ou semi-círculo (sob o desenho específico 
encontrado em ApM42, ApM47 e ApM74) que, por sua vez, se liga frequentemente à 
utilização de animais ou seres monstruosos que mordem ou lambem as duas próprias 
extremidades. 
ApM44 – Víbora voltada em direcção às cadeiras baixas, com a cabeça erguida e a 
cauda introduzida directamente na boca, sugerindo efectivamente a forma circular 
ininterrupta que costumamos ver no ouroboros. Este ser do bestiário, próximo do 
dragão, é dos motivos mais verificados na marginalia do cadeiral de Santa Cruz, 
apresentando-se sempre com as características básicas da víbora, ou wyvern - duas 
pernas em vez de quatro, asas membranosas e cauda comprida -, mas de forma sempre 
nova. Aqui, pelas exigências formais decorrentes da própria funcionalidade dos apoia-
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mãos, surge então com essa forma circular, engolindo a própria cauda numa espécie de 
prolongamento das dinâmicas de mastigação da arte românica. 
ApM45 – Figura híbrida, curvada em direcção às cadeiras baixas, também com a 
cabeça baixa, colocada ao nível dos membros posteriores, como que em sugestão de 
uma forma completamente circular. Apesar de possuir cascos e não garras, tem uma 
longa cauda enrolada e um focinho semelhante ao utilizado nas figuras híbridas caninas, 
partilhando ainda pormenores de forma e aspecto com outros apoia-mãos (ApM55 e 
ApM71). 
ApM46 – Figura zoomórfica curvada em direcção às cadeiras baixas, com a cabeça 
baixada até ao suporte. Possui longas garras nos membros inferiores, costelas aparentes 
e um focinho espatulado que se repete numa série de outras figuras dos apoia-mãos 
(ApM10, ApM50, ApM67 e ApM69). As orelhas terão sido partidas ainda cedo, dado 
que os seus vestígios se encontram completamente delidos, indicando um uso 
prolongado após a fractura. 
ApM47 – Figura híbrida, curvada na direcção do espaldar. Esta figura, que parece ser 
uma variante a fórmula que encontramos noutros apoia-mãos (ApM42, ApM43 e 
sobretudo ApM74), com um animal que morde o suporte lígneo, possui cascos em vez 
de garras e apresenta-se (propositadamente ou não) completamente desproporcional na 
relação e dimensão das várias partes do corpo. 
ApM48 – Figura híbrida, curvada na direcção das cadeiras baixas, com um corpo 
volumoso e pequenas patas terminadas em garras. A cabeça, que está voltada para a 
frente, termina num focinho ligeiramente espatulado, com a boca aberta, e possui 
pequenas orelhas apontadas, repetindo o desenho do apoia-mãos 8 e similares. Uma 
variante das adições decorativas efectuadas sobre os corpos destas figuras é, neste caso, 
a sugestão relevada de asas de morcego. 
ApM49 – Figura híbrida, curvada na direcção das cadeiras baixas, de desenho 
semelhante ao do apoia-mãos anterior. A imensa curvatura do dorso desta figura 
termina numa volumosa cabeça, de focinho proeminente, orelhas pequenas e redondas, 
olhos grandes e rasgados. Como que a acentuar o ar infernal e atemorizador destas 
criaturas, o trabalho dos corpos era frequentemente completado com a sugestão de 
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costelas salientes ou outras protuberâncias, como é o caso desta figura, que parece 
possuir manchas salientes de aspecto circular no corpo.  
ApM50 – Figura zoomórfica, provavelmente canina, curvada na direcção das cadeiras 
baixas, com garras caninas, costelas salientes e a cabeça voltada para baixo, posto que 
se encontra, muito sugestivamente, a morder o próprio suporte de madeira. Inclui-se 
num dos mais expressivos grupos de apoia-mãos, no que respeita à repetição de um 
desenho básico (ApM10, ApM46, ApM67 e ApM69).  
ApM51 – Nova repetição da figura aquiliforme que encontramos em tantos outros 
apoia-mãos (ApM14, ApM21, ApM28, ApM54 e ApM65). 
ApM52 – Figura híbrida de aspecto monstruoso, sentada sobre o arco do painel de 
separação entre as cadeiras, com garras nos membros posteriores e inferiores e a cauda 
enrolada em torno de uma das patas dianteiras. Com a boca aberta mostrando longas 
presas, assumindo o papel de quimera vigilante e ameaçadora, este apoia-mãos é uma 
das figuras de execução mais firme expressiva de todo o conjunto, pese embora o 
desgaste e a mutilação provocados pelo uso e pelo tempo. 
ApM53 – Figura zoomórfica, quadrúpede, com garras nos membros posteriores e 
inferiores, mas sem possibilidade de identificação ou referenciação no âmbito das 
características híbridas ou especificamente animais que se encontram no conjunto dos 
apoia-mãos, sobretudo pela ausência da cabeça, que se encontra literalmente engolida 
pelo painel de madeira que conforma o ângulo de união entre as duas filas de cadeiras 
que se cruzam perpendicularmente. 
ApM54 – Nova repetição da figura aquiliforme, parte do grupo de seis que encontramos 
nos apoia-mãos do cadeiral.  
ApM55 – Figura híbrida, de traços que não são possíveis de atribuir com precisão a um 
aspecto canino ou felino, curvada na direcção do espaldar, com a cabeça voltada para o 
próprio assento, posto que se encontra a morder uma das suas patas. Partilhando os 
aspectos de concepção geral que encontramos noutros apoia-mãos (ApM45 e ApM71), 
possui uma longa cauda enrolada e orelhas membranosas de recorte semelhante às asas 
de morcego, que lhe acentuam o característicos hibridismo. 
36 
 
ApM56 – Figura híbrida, curvada na direcção das cadeiras baixas, possuindo cascos nos 
membros posteriores e inferiores, orelhas membranosas em forma de asas de morcego, e 
um focinho pontiagudo cuja definição completa se perdeu por fractura. Pela definição 
dos volumes e dos próprios traços da figura, trata-se de um apoia-mãos de execução 
relativamente débil, no contexto da qualidade geral do conjunto. 
ApM57 – Figura canina, curvada na direcção das cadeiras baixas, com a boca aberta e 
os dentes ameaçadoramente expostos, garras caninas nos membros anteriores e 
posteriores e cauda erguida. Repetindo o mesmo modelo do apoia-mãos seguinte, esta 
figura possui traços bastante estilizados mas não as características de hibridismo do seu 
imediato paralelo crúzio. 
ApM58 – Híbrido canino, curvado na direcção do fecho do arco conopial que define o 
painel lateral, com a boca aberta em tom ameaçador. O modelo detecta-se noutros 
locais, estando igualmente presente entre os apoia-mãos do cadeiral alemão da igreja de 
St. Georg em Nördlingen, onde o cão hidrófobo não apresenta, todavia, as 
características hibridizantes do exemplar de Santa Cruz, caracteristicamente dotado de 
garras caninas nos membros anteiores e cascos nos posteriores. Trata-se de uma 
escultura que recebeu douramento, por fazer parte da cadeira prioral e, também por isso, 
desdobra-se numa segunda imagem esculpida em relevo que, à maneira de espelho, se 
coloca do outro lado do terminal do conopial. 
 
Cadeiras Altas – Lado do Evangelho 
 
ApM59 - Figura zoomórfica curvada em direcção ao terminal do arco conopial da 
segunda cadeira principal, com a cabeça voltada para trás. Trata-se de uma figura 
comum – talvez uma raposa, um cão ou qualquer outro animal passível de semelhante 
interpretação visual – no cadeiral, que se repete pelo menos em mais um apoia-mãos e 
duas misericórdias. Tal como o que acontece com o apoia-mãos da cadeira prioral, este 
não só recebeu douramento como possui logo à sua frente um duplo em relevo.  
ApM60 - Figura canina, voltada na direcção das cadeiras baixas. Este apoia-mãos, cuja 
cabeça, que encaixava no resto da escultura por meio de um espigão de madeira 
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saliente, se perdeu, seria absolutamente idêntico ao ApM57, que se encontra na cadeira 
prioral. 
ApM61 - Figura híbrida, curvada na direcção das cadeiras baixas. Idêntico ao apoia-
mãos seguinte e seus similares, com um corpo volumoso marcado pela sugestão de 
costelas e pequenas protuberâncias circulares ao longo do dorso, este ser monstruoso 
parece apenas diferir no facto de apresentar a boca aberta, deixando ver quatro dentes 
pontiagudos. 
ApM62 - Figura híbrida, curvada em direcção às cadeiras baixas, muito semelhante ao 
apoia-mãos anterior e seus similares, sobretudo ao ApM48, do qual difere apenas pela 
ausência de asas e pela presença de cascos fendidos em vez de garras. 
ApM63 – apoia-mãos de forma circular, concretizada na figura de um animal de duas 
patas, que morde a longa cauda que se enrola sobre si próprio. Corresponde ao modelo 
do apoia-mãos 44 e é absolutamente idêntico ao exemplar seguinte, com quem forma o 
ângulo de junção dos segmentos perpendiculares das cadeiras altas. Pela definição dos 
corpos, poderão tratar-se de adaptações da figura da víbora ou de figuras marinhas, 
como a baleia, que na época eram ainda extremamente estilizadas.  
ApM64 – apoia-mãos de forma circular idêntico ao anterior, do qual difere apenas por 
se encontrar em melhor estado de conservação, mantendo, por exemplo, ambas as 
orelhas recortadas em bisel.  
ApM65 – nova repetição das figuras aquiliformes que pontuam o conjunto de apoia-
mãos do cadeiral. 
ApM66 – figura zoomórfica, de traços possivelmente caninos, curvada sobre a moldura 
do entrepano e voltada em direcção às cadeiras baixas. Segue o mesmo desenho do 
apoia-mãos 15 e exemplares similares.  
ApM67 – figura zoomórfica, dobrada sobre o entrepano, personificada e hibridizada 
pelo facto de se encontrar calçada. Segue o desenho de um conjunto específico de 
apoia-ãos (ApM10, ApM46, ApM50 e ApM69). 
ApM68 – figura zoomórfica de quadrúpede, sentado sobre o seu suporte de madeira e 
voltado em direcção às cadeiras baixas, que repete o desenho de outro grupo específico 
de apoia-mãos (ApM9, ApM11, ApM16, ApM20, ApM29 e ApM30). 
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ApM69 – figura canina, dobrada sobre o entrepano, cuja moldura morde 
displicentemente. Trata-se do último exemplar de um dos mais coerentes conjuntos dos 
apoia-mãos do cadeiral (ApM10, ApM46, ApM50 e ApM67). 
ApM70 – figura monstruosa, dobrada sobre o entrepano, com a cabeça voltada para trás 
e para cima, como que aguardando o desferir de um violento golpe. O seu elevado 
hibridismo, bem como o exagero dos traços, desde os sulcos do dorso à definição da 
própria cabeça, torna-o distinto de todos os outros exemplares. 
ApM71 – figura híbrida, dobrada sobre si mesma e voltada em direcção aos espaldares. 
Embora siga o desenho básico dos apoia-mãos 45 e 55, individualiza-se do conjunto 
pela repetição de um motivo que é muito frequente na marginalia de cadeirais de coro, 
decoração escultórica e livros iluminados: o animal doméstico (gato ou cão, por via de 
regra) que se dobra sobre si próprio de forma a completar a sua higiene. Se o modelo é 
inequívoco, a apropriação também, dado que às feições caninas da figura se juntam os 
característicos cascos fendidos – um dos elementos conferidores de indefinição mais 
utilizados nas criaturas monstruosas, híbridas e grotescas do cadeiral.  
ApM72 – figura híbrida, calçada, sentada sobre a moldura do entrepano, a aproximar o 
focinho de uma volumosa cauda que assoma do meio dos membros posteriores.  
ApM73 – figura de quadrúpede com cascos, que se dobra sobre si próprio para morder 
uma das patas dianteiras, assumindo a forma semicircular habitual neste tipo de 
elementos do cadeiral de coro. 
ApM74 – figura híbrida, voltada em direcção aos espaldares altos, seguindo o mesmo 
desenho do apoia-mãos 47 e similares, ainda que com menor qualidade de execução. 
ApM75 – cabeça monstruosa, semelhante às representações do Leviatan muito 
frequentes na iluminura, que assoma do entrepano erguendo a extremidade do focinho, 
com duas fileiras cerradas de dentes. Por se encontrar no painel que encerrava as 
cadeiras altas do conjunto de Machim, teve de ser cortado por ocasião da instalação no 
coro-alto, que exigia a sua adaptação ao tambor do arranque da abóbada, sendo depois 
completado por um dos membros da equipa de Lorete que, propositadamente ou não, 
lhe conferiu o aspecto característico dos golfinhos da decoração ao romano.    
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ApM76 – víbora grutesca, curvada em direcção aos espaldares altos, com a cabeça 
voltada para trás. As asas, esculpidas em relevo ao longo do dorso da figura, assumem a 
forma de folhas estilizadas e o próprio focinho, repuxado de forma característica, 
termina em prolongamentos e enrolamentos vegetalistas. Campanha de Lorete. 
ApM77 – víbora grutesca, sentada sobre o entrepano e voltada para as cadeiras baixas, 
profusamente dotada de apontamentos vegetalistas. Campanha de Lorete. 
ApM78 – víbora grutesca, de aspecto similar ao apoia-mãos anterior, mas de execução 
ainda mais minuciosa, que se verifica tanto na delicadeza dos enrolamentos de 
folhagens que dela pendem, ou nas asas de feição vegetalista, como no pormenor da 
fiada de pequenos dentes, ainda perfeitamente visíveis. Campanha de Lorete. 
ApM79 – víbora grutesca, de feições semelhantes à anterior, mas executada segundo o 
desenho ou modelo alternativo, curvada em direcção aos espaldares mas com a cabeça 
curvada para trás. Campanha de Lorete. 
ApM80 – grutesco curvado em direcção aos espaldares altos, ocupando a última das 
cadeiras altas do lado do Evangelho. Encontra-se partido e muito danificado. Campanha 
de Lorete. 
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APOIA-MÃOS  
DO CADEIRAL DE CORO DO MOSTEIRO DE SANTA CRUZ DE COIMBRA 
 
Cadeiras Baixas – Lado do Evangelho 
       ApM1     ApM2       ApM3 
 
     ApM4         ApM5   ApM6 
 
ApM7    ApM8   ApM9 
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3. RELEVOS DOS PAINÉIS LATERAIS E TERMINAIS (PT e PL) 
No cadeiral crúzio existem dezasseis destes painéis, profusamente decorados com 
composições em alto-relevo na superfície lateral propriamente dita, e também com 
esculturas de vulto sobre os arcos que os emolduram. Deste total, oito são painéis 
terminais (quatro das cadeiras de Machim e quatro das de Lorete) e outros oito são 
painéis laterais (seis das cadeiras baixas de Machim e dois das de Lorete).  
 
Lado do Evangelho 
 
PT1 – painel terminal das cadeiras altas, resultante da campanha de Lorete em 1531. 
Articulando a forma das cadeiras principais do cadeiral preexistente e os discursos 
vegetalista e grutesco da decoração ao romano, Lorete criou composições de grande 
qualidade e impressionante efeito visual. Essa mesma necessidade de articulação 
pautou, de resto, as escolhas dos motivos decorativos mais utilizados por Lorete, que 
aplicou profusamente a forma do grutesco, alado ou bípede, quase sempre inspirado no 
aspecto híbrido e serpentiforme da víbora. Neste painel, esse mesmo motivo encontra-se 
esculpido na escultura superior, repetindo-se sob a forma de alto-relevo na figura que o 
afronta, sobre a moldura do arco que conforma o próprio separador, e depois novamente 
na composição, de grande carga ornamental, que ocupa o espaço principal do painel: 
com dois grutescos alados e afrontados, colocados de forma simétrica da ambos os 
lados de um candelabro de fino recorte, todos eles terminados em fluidos enrolamentos 
vegetalistas.  
PT2 – painel terminal das cadeiras baixas, criado igualmente durante a campanha de 
Lorete. Embora pontuado pela presença de uma escultura zoomórfica de traços caninos, 
muito próxima dos animais, monstros ou híbridos do conjunto de Machim, na 
composição deste painel, o elemento vegetalista assume ainda maior preponderância, 
conciliando-se as simetrias do festão que pende da tarja central, com as dos pequenos 
grutescos que se encontram ao fundo, quase metamorfoseados em finos caules 
ondulantes, ligados a uma flor pendente.  
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PL1 – resultante da campanha de Lorete, este painel lateral procura seguir a estrutura e 
o tema dos seus correspondentes do primeiro cadeiral. Embora as representações de 
carácter narrativo das esculturas que se instalam nas margens exteriores do arco 
conopial, sejam aqui substituídas por dois golfinhos de feição grutesca, apresentados 
sob o delírio vegetalista que caracteriza este tipo de linguagem ornamental, o painel 
propriamente dito segue o mesmo registo de heráldica cristológica, com os três cravos 
da crucificação. No entanto, em resultado da inclusão numa cultura artística diversa, os 
cravos, ou pregos, não se inscrevem já nos brasões tradicionais, mas sim numa espécie 
de cartela em rollwerk, sobre fundo de laçaria, que termina – nesse fenómeno 
metamórfico que caracteriza esta decoração ao romano – em duas cabeças de seres 
grutescos.   
PL2 – inicialmente painel terminal das cadeiras baixas do cadeiral de Machim, passou a 
ser, após a ampliação, um dos painéis laterais do conjunto. Tratando-se de uma peça 
terminal – facilmente visível e, portanto, particularmente importante do ponto de vista 
simbólico – seria previsível que a sua opção de tema decorativo recaísse na repetição da 
heráldica régia que se encontra nos restantes painéis que rematam as filas de cadeiras, 
altas e baixas. Como se de um frontispício de Leitura Nova se tratasse, a composição é 
constituída pelo escudo nacional, encimado por uma coroa com engastes de pedras 
preciosas e ladeado por dois anjos tenentes. 
PL3 – tal como todos os painéis planeados para ladearem os degraus de acesso às 
cadeiras altas, assume como tema decorativo a heráldica cristológica. O tema, apesar de 
não ser o mais frequente, encontra-se noutros cadeirais de coro ou mesmo cadeiras de 
igreja, como acontece na igreja inglesa de Fressingfield em Suffolk, onde os escudos 
surgem, como em Santa Cruz, presos por correias que pendem de um pequeno ramo de 
madeira
13
. As arma christi aqui apresentadas são a coluna em que Cristo foi flagelado, o 
galo que cantou após Pedro ter negado Jesus por três vezes e o alicate utilizado para 
remover os cravos que o pregavam à cruz.  
PL4 – outro painel decorado com geráldica cristológica, apresentando desta vez a 
própria cruz sobre o monte Calvário, com a coroa de espinhos e um filactério que 
originalmente deveria possuir, pintado ou esculpido, o titulus crucis “INRI”. Ladeando 
                                                             
13 Vide Anexo II, Fig. 187. Cf. SMITH, J. C. D., A Guide do Church Woodcarvings, London, David & 
Charles, 1974, p. 29.  
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a cruz, encontram-se o flagelo e o recipiente usado para transportar o vinagre que seria 
dado a beber a Cristo crucificado.  
PT3 – painel terminal das cadeiras baixas, em forma de arco conopial rebaixado 
decorado por rendilhados alveolares de intradorso trilobado, sobre os quais se inscreve 
um escudo, pendendo de duas correias que, por sua vez são sustidas por um anjo. No 
campo do escudo encontra-se esculpida em alto-relevo uma cruz flor-de-lisada que se 
ergue sobre três degraus e é acompanhada de um filactério.  
PT4 – painel terminal da segunda cadeira principal, formado por um arco cego de forma 
conopial cuja extemidade é ladeada por dois animais afrontados e encimada por duas 
figuras híbridas aladas, sentadas de costas voltadas uma para a outra. O campo do painel 
é preenchido pela escultura em alto-relevo do antigo escudo de Portugal, encimado por 
um elmo coroado e um paquife já quase desaparecido, como que numa transposição 
para a madeira das composições heráldicas apresentadas sob a forma de iluminura no 
Livro do Armeiro Mor. Muito significativamente, o Tesouro de Nobreza, confirma a 
associação deste brasão ao próprio D. Afonso Henriques
14
, cuja presença no cadeiral, 
como parte de uma das cadeiras principais e logo em frente ao escudo de armas usado 
por D. Manuel não pode deixar de ser entendido como mais um sinal – porventura, um 
dos mais evidentes – dessa premeditada ligação de figuras e poderes, para a criação de 
uma linha de continuidade histórica prestigiante e legitimadora, que frequentemente 
surge associada à criação dos túmulos dos reis. Esta associação permite, acima de tudo, 
reiterar a ideia de uma concepção comum das duas obras, túmulos e cadeiral, pensadas 
inicialmente para o mesmo espaço – fosse ele o da própria capela-mor ou apenas o da 
cabeceira da igreja – , como parte do mesmo discurso, sugerindo simbolicamente e 
concretizando materialmente essa ligação inequívoca entre o rei Conquistador e o 
Venturoso, como signos palpáveis da construção de um Império português e cristão.  
 
 
 
 
                                                             
14 Vide Anexo II, Fig. 188 e 189. 
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Lado da Epístola 
 
PT5 – o painel terminal da cadeira prioral repete a forma e o tema do exemplar anterior, 
demarcando-se deste, ao nível da marginalia, em pequenos pormenores (os animais 
afrontados são agora cães que ladram às pequenas figuras híbridas que, sentadas sobre o 
terminal do arco, tentam proteger-se com escudos triangulares) e ao nível do campo do 
painel, pela inclusão das armas nacionais actualizadas, conformes ao uso da época de D. 
Manuel, igualmente encimadas de elmo coroado e paquife, este em melhor estado de 
conservação. 
PT6 – terminal das cadeiras baixas, segue exactamente a mesma forma e decoração do 
seu correspondente do lado do Evangelho (PT3), à excepção da marginalia e do anjo 
tenente que segura ao ombro as correias de onde pende o escudo, denunciando ainda na 
execução uma menor proficiência do que aquela que encontramos no referido exemplar.  
PL5 – painel lateral decorado com motivos de heráldica cristológica. No escudo 
pendente deste painel encontra-se esculpida, em alto-relevo, a túnica de Cristo, 
obviamente acompanhada pelos dados que os soldados teriam lançado, de acordo com o 
evangelista S. João, para decidir qual deles ficaria com a peça para si. Sobre a túnica, 
duas filas de moedas representam os trinta dinheiros recebidos por Judas para denunciar 
Cristo e em ambos os lados, dois bustos masculinos representam o próprio Judas, com a 
corda pendente do pescoço, e Caifás, Sumo-sacerdote dos Judeus, apresentado aqui com 
trajos monacais.  
PL6 – novo painel decorado com as arma christi, neste caso, a lança e a esponja 
cruzadas ao centro do escudo, criando quatro espaços individuais que são ocupados 
pelos três pregos e o martelo da crucificação.  
PL7 – tal como o painel lateral número 2, este cumpria inicialmente a função de rematar 
a fila de cadeiras baixas no conjunto original, apresentando, por isso, o mesmo tipo de 
decoração, vinculada à heráldica régia. Também à semelhança do que acontece com os 
painéis das cadeiras principais, verifica-se aqui a utilização alternada das antigas armas 
de Portugal e das utilizadas no reinado manuelino, numa clara procura de 
complementaridade entre o antigo e o moderno, o passado e o presente, a conquista e a 
expansão, em suma, entre D. Afonso Henriques e D. Manuel. Este alto-relevo, cuja 
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execução é superior à do seu paralelo das cadeiras do lado do Evangelho, apresenta 
novamente o escudo do primeiro rei, encimado por uma coroa de finos recortes em 
forma de flor-de-lis e sustido por dois anjos tenentes.  
PL8 – seguindo exactamente a mesma forma e decoração do seu correspondente do 
lado do Evangelho (PL3), difere dele apenas pelo motivo cristológico utilizado: a 
coluna, a corda e os instrumentos da flagelação de Cristo, e o galo que confirmou a já 
prevista traição de Pedro.  
PT7 – uma vez mais, este terminal repete a composição ornamental do painel que lhe 
corresponde no lado do Evangelho. Aqui, porém, as figuras que assumem a função da 
marginalia, instalando-se sobre a moldura do arco conopial rebaixado que dá forma ao 
painel, pertencem já ao pleno domínio do grutesco, para além de a própria composição 
vegetalistas da superfície do painel revelar uma sensibilidade escultórica distinta, mais 
impositiva quanto à solidez das formas que, pese embora a óptima execução, não se 
pautam pela delicadeza e fluidez quase imaterial dos enrolamentos vegetalistas, delírios 
grutescos e hibridizados, do painel terminal número 2.  
PT8 – último painel do conjunto de Lorete, segue a regra de repetição da forma e 
fórmulas ornamentais da cadeira que lhe corresponde no outro lado do coro. No 
contorno do arco, um grutesco alado de finíssima execução volta-se em direcção a 
outro, esculpido em vulto inteiro e já muito danificado. Na superfície do painel, 
desenvolve-se novamente a composição com grutescos alados colocados frente a frente, 
de ambos os lados de um candelabro, que se prolonga em agitados enrolamentos 
vegetalistas, eles próprios terminados em pequenas cabeças de criaturas grutescas. 
Exercendo, uma vez mais, o exercício comparativo entre ambos os exemplares, 
podemos verificar que aqui se passa precisamente o contrário do que verificámos para o 
painel anterior: aqui é a escultura do lado da epístola que revela maior precisão e 
detalhe e, simultaneamente, maior fluidez e delicadeza, assemelhando-se até pela 
profusão do ouro, a um verdadeiro trabalho de ourivesaria.  
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PAINÉIS LATERAIS E TERMINAIS 
DO CADEIRAL DE CORO DO MOSTEIRO DE SANTA CRUZ DE COIMBRA 
 
Lado do Evangelho 
 
       PT1  
      PT2  
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Lado da Epístola 
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4. ESCULTURAS TERMINAIS DOS PAINÉIS LATERAIS (EPL e EPT) 
De um total de trinta e duas esculturas (dezasseis de vulto e outras dezasseis em 
alto-relevo), vinte pertencem às cadeiras de Machim e doze às de Lorete. Por uma 
questão de associação rápida das esculturas aos painéis a que pertencem, a sigla de cada 
uma inclui a indicação do painel (lateral ou terminal) e do seu número, bem como da 
posição de cada uma delas (esquerda ou direita) em relação ao terminal do conopial.   
 
Lado do Evangelho 
 
EPT1e – figura de animal grutesco, com duas patas e enrolamentos vegetalistas que 
substituem os membros dianteiros, que se encontra no painel terminal de uma das 
cadeiras altas criadas pela equipa de Lorete. Esta escultura apresenta-se já muito 
deteriorada. 
EPT1d – grutesco esculpido em relevo, seguindo o aspecto comum destas figuras 
híbridas frequentemente aplicadas à decoração das cadeiras de Lorete.  
EPT2e – figura zoomórfica de características híbridas, com um delgado corpo de 
quadrúpede, cascos fendidos em vez de patas de mamífero, e uma cabeça de aspecto 
canino. Criada na campanha de Lorete, reflecte uma nítida (e pontual) inspiração nos 
animais monstruosos dos apoia-mãos e esculturas dos painéis laterais e terminais das 
cadeiras de Machim. Apresenta marcas de ensamblagem ao nível dos membros 
posteriores e do pescoço, onde se nota a reparação de uma fractura entretanto ocorrida. 
EPT2d – figura de grutesco, assumindo uma variante da habitual víbora, sob a forma de 
um golfinho de longas e exuberantes extremidades vegetalistas.  
EPL1e – nova versão do golfinho grutesco apresentado no painel anterior, esculpido em 
alto-relevo no prolongamento do painel lateral que encerra o tampo da estante que corre 
na parte posterior das cadeiras baixas. Campanha de Lorete. 
EPL1d – escultura em vulto do mesmo motivo de golfinho grutesco. 
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EPL2e – grupo escultórico de três figuras em interacção. Numa paisagem ao ar livre, 
sugerida pela presença de duas pequenas árvores que acompanham a elevação do 
terminal do arco conopial, um homem segura um bovino por um dos chifres, com uma 
das mãos, segurando na outra um machado, enquanto outro indivíduo (já parcialmente 
desaparecido) ajuda a segurar a cabeça do animal. Longe de se tratar de um símbolo 
cristológico, referente ao próprio sacrifício de Cristo, como foi já apontado
15
, a sua 
referência iconográfica é bem mais prosaica e reside nas representações habituais do 
talhante
16
, que com o seu ajudante se prepara para desferir o golpe mortal sobre o 
animal. Símbolo dos ofícios comuns do século, transposição do quotidiano para o 
âmbito da arte religiosa, é um resquício dos calendários anuais, ou Trabalhos dos 
Meses, que indicavam o mês de Dezembro através da morte de um animal doméstico. 
Embora o animal visado seja habitualmente o porco, num dos capitéis do coro da 
catedral de Carlisle, decorados com a série completa destes trabalhos, o último mês do 
ano é representado pelo abate de um boi, tal como no cadeiral crúzio.  
EPL2d – alto-relevo de talhe firme de contornos angulosos, com a figura de um homem 
que ataca um lobo com uma lança. O confronto entre o homem e os animais selvagens 
ou perigosos era um lugar-comum na cultura popular (oral, escrita ou visual), enquanto 
reflexo das psicomaquias que desde cedo pautaram as concepções mentais do homem 
em relação ao mundo e às lutas de forças opostas a que assistia quotidianamente. A 
associação da figura do animal adversário ao lobo
17
 é, para além de igualmente 
conhecida, significativa para a leitura das duas esculturas que decoram o terminal deste 
painel, dado que a tradicional associação do lobo ao mal e ao Inverno cria uma 
continuidade metafórica entre a representação do início da estação mais fria e rigorosa 
através da morte de um animal doméstico e, eventualmente, da sua conclusão, pela 
morte do animal selvagem que igualmente a simbolizava.  
EPL3e – figura zoomórfica, esculpida em alto-relevo, assemelhando-se a uma versão 
grotesca ou hibridizada de um cavalo, que caminha (ou tropeça) sobre um ramo de 
madeira. Inscreve-se no mesmo registo de animais monstruosos, assustados ou 
ameaçadores, mas sempre sob tensão e em permanente desconforto, do conjunto dos 
apoia-mãos, assemelhando-se, em termos de composição, ao ApM13. 
                                                             
15 Cf. PEREIRA, Augusto Nunes, Do Cadeiral de Santa Cruz, pp. 15-17; BRAGA, Maria Manuela, Os 
Cadeirais de Coro no Final da Idade Média em Portugal, p. 190.   
16 Vide Anexos II, Figs.190 e 191.  
17 Cf. PEREIRA, Augusto Nunes. Do Cadeiral de Santa Cruz, pp.39-41 
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EPL3d – escultura de um cão a roer um osso. O tratamento escultórico deste cão – 
motivo muito frequente na marginalia dos cadeirais de coro, incluindo também como 
apontamento, ora decorativo, ora simbólico, noutro tipo de esculturas ou mesmo em 
pinturas – é bastante paradigmático das tendências que pautam a execução das 
numerosas figuras zoomórficas e/ou híbridas do cadeiral. A estilização dos traços, que 
oscila entre o exagero das formas e a sua esquematização, é frequentemente levada ao 
extremo, a ponto de quase fazer desaparecer o referente real que lhe deu origem. Da 
mesma forma, a adição de elementos estranhos à própria natureza das criaturas 
representadas, ou a adulteração das suas características confere a estas imagens o 
característico tom de hibridismo que tanto acentua a presença do inusitado e do 
surpreendente, como do grotesco e do assustador. A imagem do cão que rói um osso, 
sozinho ou acompanhado de um segundo animal, é, de resto, um símbolo habitual da 
inveja, utilizado de forma transversal em todos os tipos de manifestação artística, que 
tanto podemos encontrar numa pintura de Bosch ou de Gerard David, como no friso 
interior do portal sul de entrada na charola do Convento de Cristo em Tomar.  
EPL4e – figura de um monge sentado em frente de uma casa, ou cabana de feição 
nórdica (outro apontamento da cultura construtiva flamenga e germânica). Pese embora 
a óptima qualidade escultórica do conjunto, que é ainda perceptível, apesar do elevado 
grau de degradação da figura do monge, trata-se de um elemento de difícil identificação, 
que tem sido alvo de interpretações variadas. Augusto Nunes Pereira ofereceu as 
hipóteses de se tratar de um tocador de cítara, à semelhança do que pensava encontrar-
se também no painel correspondente, do lado da Epístola (que se encontra igualmente 
degradado e sem hipótese de identificação certa), ou de Santo António sentado em 
frente à cabana que lhe haviam construído em Camposampiero
18
. Já Maria Manuela 
Braga refere assertivamente as figurações de monges leitores, sentados solitariamente, 
por vezes em frente a uma pequena capela, frequentes nos cadeirais europeus em geral
19
 
e nos ibéricos em particular, repetindo-se (com algumas variantes) em Plasencia, 
Barcelona e Toledo
20
, ou ainda Sevilha e Zamora
21
; hipótese que nos parece mais 
plausível de aplicar ao caso da escultura crúzia.  
                                                             
18 Cf. PEREIRA, Augusto Nunes. Do Cadeiral de Santa Cruz, p. 37 e 38. 
19 No cadeiral alemão da Catedral de Magdeburg o monge surge sentado em frente a uma igreja, sem 
livro, discute com um demónio que paira no ar. Vide Anexo II, fig. 192. 
20 Cf. BRAGA, Maria Manuela. Os Cadeirais de Coro no Final da Idade Média em Portugal, p. 191. 
21 Vide Anexo II, Figs. 193 e 194. 
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EPL4d – alto-relevo com a figura de um pelicano no ninho, ferindo o peito para 
alimentar duas das crias que esvoaçam em sua direcção. Símbolo religioso por 
excelência, como metáfora inequívoco da piedade e da redenção o pelicano é um motivo 
muito frequente nos cadeirais de coro, posto que a sua natureza animal o coloca sob o 
domínio simbólico dos bestiários e o familiariza com a linguagem profana, por vezes 
dualista em termos de valores intrínsecos, da restante marginalia. Aqui, não pode deixar 
de relacionar-se com a escultura do monge sentado, possivelmente meditativo, cuja 
aprendizagem e aperfeiçoamento espiritual deveria seguir o exemplo de auto-sacrifício, 
abnegação e dádiva aos outros, veiculado pelo próprio pelicano.  
EPT3e – víbora esculpida em alto-relevo, com duas asas membranosas imitando as asas 
de morcego e a boca ameaçadoramente aberta, com a língua estirada. A presença destes 
animais insidiosos nas margens superiores dos painéis laterais, particularmente nos 
limites exteriores das estantes corridas, ocorre frequentemente como confirmação da 
carga simbólica dos exemplos negativos das esculturas próximas, mas também como 
indicação dos perigos, pecados e tentações latentes por toda a parte.  
EPT3d – imagem esculpida de um homem sentado, segurando um fórceps com o qual 
arranca um dente a um animal que se encontra apoiado no suporte do arco, dobrando a 
cabeça para trás. Nítida representação de um dentista – ou talvez ainda um cirurgião-
barbeiro – esta escultura poderá representar algum tipo de provérbio ou dito satírico, 
porventura proveniente da bagagem cultural do próprio mestre e de alguns dos seus 
oficiais, cuja referência nos é hoje desconhecida.  
EPT4e – escultura em relevo de um animal dobrado sobre o arco do painel terminal, 
com a cabeça voltada para trás, numa definição muito semelhante à dos apoia-mãos. 
Tratar-se-á, eventualmente, da representação estilizada de um gato ou de outro 
mamífero de pequena dimensão, encimado por uma pequena criatura monstruosa e 
alada, que se senta sobre o terminal do conopial. 
EPT4d – escultura de um animal dobrado, idêntico ao anterior mas colocado em 
posição oposta. O pequeno híbrido que encima o arco deste lado do painel encontra-se 
danificado. 
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Lado da Epístola 
 
EPT5e – escultura de um cão que parece agarrar-se ao contorno do painel, ladrando 
ruidosamente em direcção a um pequeno animal, de aspecto simiesco que, à semelhança 
do que acontece no painel anterior, se encontra acocorado sobre um ressalto do terminal 
do arco conopial, que lhe serve de mísula. Aqui, estas pequenas criaturas procuram 
defender-se das ameaças que as esperam em baixo por meio de um escudo triangular 
oblongo, como se compreende através da observação do relevo remanescente. O motivo 
do cão hidrófobo, que se repete logo nos apoia-mãos das cadeiras seguintes, tem um 
paralelo imediato no cadeiral alemão da igreja de St. Georg, em Nördlingen
22
.  
EPT5d – repetição dos motivos anteriores em alto-relevo.  
EPT6e – escultura com duas figuras masculinas que carregam um gigantesco cacho de 
uvas (totalmente reconstituído em intervenções recentes), representação dos Emissários 
de Moisés a Caanan, Josué e Caleb e probabilíssima referência às posições da Igreja e 
da Sinagoga perante a revelação Eucarística da verdade de Cristo.  
EPT6d – escultura em relevo de um porco que toca gaita-de-foles para um animal, 
provavelmente um urso, que dança ao som da sua música. O motivo do gaiteiro e seus 
acompanhantes faz parte das referências visuais à cultura popular medieva, como 
referência à luxúria e à música profana que sempre acompanham os festejos populares.  
EPL5e – escultura em relevo de um caçador que aponta a sua besta a uma ave que se 
encontra pousada sobre uma árvore, enquanto o cão aguarda, disciplinadamente 
sentado, o desfecho do tiro. Curiosa cena do quotidiano, à qual podemos atribuir uma 
certa complementaridade com as esculturas que representam a morte de um bovino e a 
caçada a um lobo, parece assumir um carácter mais documental do que simbólico. À 
semelhança do conjunto do bovino, simbólica do mês de Dezembro mas com nítidas 
repercussões nas representações do ofício de talhante em épocas posteriores, também 
esta encontra paralelos muito próximos nas ilustrações destes elencos de profissões e 
ocupações quotidianas. Neste caso, o homem cuidadosamente ataviado que vemos no 
painel do cadeiral crúzio, cuja habilidade se comprova pelas aves que traz já penduradas 
no cinto, é óbvia e aproximadamente comparável à imagem do caçador de aves que 
                                                             
22 Vide Anexo II, Fig. 100. 
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vemos, por exemplo, na obra de 1568 Eygentliche Beschreibung Aller Stände auff 
Erden
23
. 
EPL5d – enigmática escultura de um homem sentado sobre um banco, com os 
cotovelos apoiados sobre uma mesa de tampo convexos por baixo da qual se encontra 
um objecto igualmente difícil de identificar. Ainda que o avançado estado de 
degradação que se encontra parte da escultura não permita compreender com exactidão 
de que tipo de figuração se trata, Augusto Nunes Pereira adiantou a hipótese de se tratar 
de um tocador de saltério, evocando para o caso alguns exemplos, como o do painel de 
Nossa Senhora em Glória pertencente ao Políptico da Virgem da Sé de Évora. No 
entanto, a disparidade dos gestos e dos próprios instrumentos em ambos os casos, 
parece turvar a clareza dessa hipótese
24
. Quanto a nós, dada a posição das mãos e a 
existência de um suporte semelhante a uma mesa, poderá tratar-se da representação de 
um escultor/entalhador em pleno trabalho, semelhante à que encontramos numa 
misericórdia da catedral de Plasencia, numa escultura do cadeiral de Hoogstraten ou até 
mesmo em iluminuras
25
, encontrando-se, neste caso, o maço, o cinzel e a própria 
escultura, desaparecidos.  
EPL6e – escultura de um leão, com uma cauda bífida pendendo sobre o corpo, e a 
cabeça erguida, sugerindo o soltar de um rugido. A simbologia do leão é extensa e 
ambivalente, como a de todas as criaturas contempladas no bestiário medieval. Como 
símbolo de ressurreição – pela sua suposta capacidade de ressuscitar com um rugido as 
suas próprias crias, nadas-mortas, no terceiro dia após o seu nascimento
26
 – ele surge 
frequentemente associado à tumularia, marcando presença nos túmulos dos reis
27
. Como 
símbolo de força, que tanto pode ser inspiradora como infundir terror, ele manifesta-se 
tanto na iconografia habitual dos cadeirais de coro
28
 quanto nos salmos cantados no 
espaço coral: “Contra mim escancaram a boca os leões que dilaceram e rugem”, 
“Salva-me da boca do leão”29. 
EPL6d – relevo com a figura de um animal fantástico, quadrúpedes, com cascos 
fendidos e uma longa cauda que se retorce ao nível da cabeça, sendo abocanhada pelo 
                                                             
23 Vide Anexo II, Figs. 195 e 196. 
24 PEREIRA, Augusto Nunes, Do Cadeiral de Santa Cruz, p. 23.  
25 Vide Anexo II, Figs. 153 a 155. 
26 Cf. BOND, Francis, Wood Carvings in English Churches: Misericords, p.24. 
27 Vide Anexo II, Fig. 199. 
28 Vide Anexo II, Figs. 200 e 201. 
29 Bíblia, Salmos, 22, 14 e 22.  
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próprio animal, que apresenta a boca aberta com duas fileiras de aguçados dentes 
aparente. Faz parte do vastíssimo elenco de criaturas híbridas, contorcidas e curvadas 
que se convulsionam nos estreitos espaços que lhes são cedidos.  
EPL7e – relevo com representação de um animal curvado, de características híbridas e 
bastante estilizado, com a cabeça voltada para trás, boca aberta, orelhas pontiagudas 
apontando em direcções opostas, cauda em forma de pincel espalmado, cascos fendidos 
(semelhante ao animal do dentista). 
EPL7d – escultura de um homem que se debruça sobre um animal quadrúpede, 
provavelmente um lobo, à semelhança do grupo do dentista. Frequentemente 
identificada com um “monge que se deixa levar pelo «demónio da luxúria»”30, e 
portanto conotada com as tradicionais cavalgadas pecaminosas, cuja validade não 
contestamos, apesar de não podermos ver, de forma alguma, a figura de um monge no 
indivíduo de trajos profanos que se nos apresenta, poderia eventualmente ser também 
associada às habituais representações de Sansão, ou Hércules, subjugando o leão, caso a 
escultura se encontrasse completa e nos permitisse semelhante confirmação. Na 
ausência dessa possibilidade, resta-nos a semelhança de um pequeno relevo do cadeiral 
alemão da igreja de Sankt Mariä Empfängnis, que apresenta igualmente um homem 
montando um animal e submetendo-o à sua força
31
.  
EPL8e – escultura de um golfinho grutesco de nítidos contornos vegetalistas, que lhe 
conferem um interessante dinamismo ornamental. Faz parte das cadeiras acrescentadas 
por Lorete.  
EPL8d – relevo de um golfinho idêntico ao anterior. 
EPT7e – relevo de um golfinho grutesco, distinto dos anteriores, com maior profusão 
de enrolamentos vegetalistas, semelhantes a caulículos que se desenvolvem a partir das 
suas extremidades. Pertence a um dos painéis terminais das cadeiras de Lorete. 
EPT7d – figura de grutesco, de contornos esguios e sinuosos, deitada sobre o contorno 
do painel, com membros anteriores desenvolvidos em forma de patas membranosas e 
duas pequenas asas. A cabeça, que foi colocada por um sistema de encaixe, já não 
existe. 
                                                             
30 BRAGA, Maria Manuela, Os Cadeirais de Coro no Final da Idade Média em Portugal, p.167. 
31 Vide Anexo II, Fig. 202. 
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EPT8e – relevo de uma figura de grutesco, semelhante à víboras de longas 
extremidades de contornos fitomórficos das restantes cadeiras do conjunto de Lorete. 
EPT8d – escultura de uma víbora grutesca curvada sobre o arco do painel terminal, 
voltada em direcção aos espaldares, mas já sem cabeça, à semelhança de outras.  
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ESCULTURAS TERMINAIS DOS PAINÉIS LATERAIS  
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5. ATLANTES (A) 
 
A1 – inscrito no interior do painel terminal, um homem de aspecto já idoso, barbado, 
curva-se ligeiramente, desenrolando um longo filactério com ambas as mãos.  
A2 – figura mutilada (cabeças, braços e mãos ausentes), envergando um traje de golas 
largas e amplas mangas. Seguraria também, provavelmente, um filactério. 
A3 – figura mutilada (sem cabeça), curvada, com ambos os joelhos flectidos e mãos 
unidas, como se segurasse algo de que já não há registo. 
A4 – figura de soldado, envergando um gibão abotoado, com os populares golpeados 
nas mangas do gilet
32
, segurando um escudo côncavo cujo recorte faz lembrar as 
chamadas cartelas de Antuérpia. O braço direito encontra-se partido.  
A5 – figura semelhante à de um velho sábio ou profeta, esculpido em relevo no interior 
de um dos painéis laterais. Apresentando um certo ar de solenidade, o indivíduo aqui 
representado pela equipa de Lorete possui longas barbas e enverga um longo manto 
sobre as suas vestes, parecendo dialogar com alguma figura próxima. 
A6 – figura de um jovem, esculpida em relevo, que parece segurar um ceptro. 
A7 – figura de um cativo, provavelmente um mouro, pelas feições e os trajes. 
Envergando um barrete e uma espécie de albornoz abotoado e terminado num franjado 
triangular, este indivíduo (que já não possui mãos, à semelhança de grande parte desta 
estatuetas) encontra-se agrilhoado ao João pelos tornozelos, situação que se reflecte na 
passividade do seu semblante vencido. 
A8 – escultura de um soldado completamente investido da sua armadura, mas 
desarmado e em posição passiva, com a viseira do elmo elevada enquanto aguarda o 
desfecho de algo. Apesar da filiação bélica, a nobreza da figura está bem patente no 
riqueza da própria armadura, notória no tratamento das grevas e das cotoveleiras, bem 
como na presença do longo manto que lhe pende dos ombros, preso junto ao gorjal, 
elemento inicialmente introduzido nas armaduras alemãs. 
                                                             
32 Cf. KÖHLER, Carl, História do Vestuário, São Paulo, Martins Fontes, 1996, p.288. 
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A9 – escultura de um indivíduo encostado, com uma perna cruzada sobre a outra, que 
originalmente seguraria algum objecto nas mãos (hoje desaparecidas), ou mostraria as 
correntes que as sujeitavam. Tanto pelas vestes, sóbrias, como pelo aspecto dos cabelos 
e barba, e até mesmo pelos traços faciais, afigura-se provável que se trate da 
representação de um judeu, cujo aspecto algo estereotipado não podemos deixar de ver 
repetido no Retrato de um Velho Judeu, pintado por Rembrandt em 1654
33
. 
A10 – atlante em posição passiva, com uma perna flectida e outra avançada, com a mão 
esquerda pousada sobre a perna, com uma expressão facial que sugere o 
desenvolvimento de um diálogo por parte da personagem. Envergando uma antiga beca 
comprida que lhe cobre todo o corpo, e um gorro sobre a cabeça, possui argolas nas 
orelhas, habitual distintivo de indivíduos estrangeiros.  
A11 – pensativa figura de um nobre que apoia o cotovelo sobre um bastão – ou talvez 
mesmo um ceptro, se o chapéu que lhe cobre a cabeça se puder assumir como uma 
coroa – envergando ricas roupagens e calçando os tradicionais trippe de madeira, tão 
comuns nas representações germânicas e flamengas. 
A12 – figura aparentemente jovem, esculpida em relevo no interior de um painel lateral. 
Dobrado para a frente como os restantes, a sua posição parece sugerir que caminha, 
enquanto segura na roupa, soerguendo-a, com uma das mãos.  
A13 – indivíduo barbado, numa posição semelhante e com vestes idênticas ao anterior. 
Este, porém, segura-se a um tronco nodoso, que eventualmente lhe serve de bastão, e de 
onde pende a sua coroa. 
A14 – um mouro, rapidamente identificado pela presença do turbante e sobretudo da 
cimitarra embainhada que pende de uma corrente colocada à tiracolo, cofia as suas 
longas barbas com uma mão enquanto a outra segura nervosamente o punho da sua 
arma. Apesar de se encontrar armado e numa posição claramente defensiva, este mouro 
não poderá incluir-se no grupo de guerreiros pela simples presença de uma arma: as 
longas vestes, pouco funcionais para um soldado, que enverga, as sandálias (ou trippe) 
de madeira que calça e a bolsa que pende da sua cintura afastam-no, efectivamente, 
dessa conotação. 
                                                             
33 Vide Anexo II, Figs. 203 e 204. 
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A15 – provável representação de outro indivíduo mouro, esta escultura apresenta a 
mesma tensão latente da anterior, presente nos gestos como nas feições. De facto, as 
duas figuras parecem mimetizar a posição uma da outra, ambas com as pernas 
ligeiramente afastadas, uma das mãos empunhando uma arma e outra segurando as 
barbas. Neste caso, quis-se representar um indivíduo de condição social inferior, 
diferença patente nas roupas e sobretudo na arma que segura na mão direita, um maço 
de madeira nodoso, atributo do homem selvagem frequentemente associado à força 
bruta e à ausência de civilização, aqui punidas com a humilhação dos grilhões e, 
portanto, com a prisão.  
A16 – nova representação de um estrangeiro, derrotado e prostrado, com a 
incredulidade plasmada na expressão facial e a impassividade registada pela forma 
como deixa pender os braços, apesar de ainda segurar um escudo oblongo, com uma 
face de expressão algo grotesca gravada na sua face exterior.  
A17 – representação de um mouro derrotado, com a adarga decorada de crescentes 
colocada aos pés, e ambas as mãos colocadas à altura do peito, arrepanhando as longas 
barbas num impulso denunciador da vergonha do cativeiro que as correntes, quase 
ocultas atrás de si, acabam por confirmar. Uma das mais expressivas manifestações da 
derrota e do desespero dos infiéis submetidos ao poder de D. Manuel e da sua Igreja, 
esta figura é também um dos melhores exemplares escultóricos do conjunto dos atlantes 
e até mesmo da restante decoração do cadeiral.  
A18 – figura esculpida em relevo, no interior de um painel lateral, representando 
provavelmente um alto dignitário africano que presta a sua homenagem ao rei e ao reino 
vencedores, segurando com ambas as mãos uma espécie de bastão de madeira nodosa, 
cuja terminação não é absolutamente perceptível. 
A19 – nova figura esculpida em relevo, semelhante à anterior na posição (por imposição 
do próprio espaço) e nas feições (porventura, no cumprimento de uma lógica sucessão 
de origens ou nacionalidades cujo encadeamento não podemos já ler com nitidez). A 
hipótese de se tratar de um rei, pela presença de uma coroa, não pode confirmar-se em 
absoluto, mesmo porque, a avaliar pela diversidade dos tipos apresentados no Livro do 
Armeiro-Mor – cujas representações de reis, marqueses e duques são, em vários 
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aspectos, comparáveis aos atlantes do cadeiral
34
, quase como as suas versões altamente 
dignificadas – poderia pertencer a qualquer indivíduo dotado de um título nobiliárquico.  
A20 – escultura de um negro africano agrilhoado, com ambos os pés e mãos sujeitos por 
pesadas cadeias. Seguindo o tipo tradicional de representação dos indivíduos provindos 
da África negra, com os cabelos encaracolados, as características faciais bem 
acentuadas e a típica presença de um volumoso brinco que pende de uma ou de ambas 
as orelhas – como vemos, por exemplo, no cadeiral de Santa María de Nájera35 –  este 
prisioneiro segue, ao nível do vestuário e dos adereços de cabeça, o formulário comum 
da maioria dos atlantes do cadeiral crúzio.  
A21 – guerreiro mouro (ou próximo-oriental), envergando uma armadura sob as vestes 
que parecem substituir a antiga cota de malha, elmo com viseira levantada e gorjal. 
Empunhando uma cimitarra, desta feita, desembainhada e em riste, e elevando o escudo 
decorado com um rosto algo semelhante ao do atlante número 16, mas coroado 
(eventual referência ao rei infiel pelo qual se tenta ainda debater), este soldado parece 
enfatizar o carácter aguerrido dos opositores do monarca português, engrandecendo, por 
essa via, as suas vitórias.  
A22 – representação de mais um gentio que presta a sua homenagem à Igreja e ao rei de 
Portugal. Pelas já referidas características de estereotipação do velho ou sábio judeu, 
poderia aproximar-se desse tipo, até mesmo pela relativa tranquilidade com que se apoia 
no bastão que consigo transporta. Todavia, tratar-se-á de mais uma referência de 
vassalagem ou homenagem nobiliárquica, indicada pela presença da coroa, ou chapéu 
ornado, que apesar de indicar sempre um elevado estatuto social, se encontra não mão 
do indivíduo, e não sobre a sua cabeça. O escudo que se encontra deposto aos seus pés, 
novo sinal de submissão, assume um interesse particular pela sua semelhança com os 
motivos que, alguns anos mais tarde, fariam parte das teorias do ornamento aplicadas 
em território português sob a influência dos motivos flamengos denominados de 
Antuérpia. Todavia, a sua forma e o seu motivo decorativo, já semelhante aos grutescos 
leoninos desse reportório mais tardio, não deixa de encontrar eco em obras 
cronologicamente mais próximas, tal como o painel do Repouso na Fuga para o Egipto, 
pertencente ao Políptico da Virgem da Sé de Évora
36
, onde surge, uma vez mais, 
                                                             
34 Vide Anexo II, Figs. 205 a 207. 
35 Vide Anexo II, Fig. 208. 
36 Vide Anexo II, Fig. 209. 
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associado com os comportamentos religiosos desviantes, associados à idolatria 
praticada por tantos dos povos gentios que era ainda necessário converter. 
A23 – nova representação de um indivíduo de aspecto nobre, eventualmente um rei, 
pela aparente presença de uma coroa, do manto cruzado sobre o ombro e a corrente 
ornamental, esta) ao pescoço. A escultura encontra-se bastante danificada, faltando-lhe 
ambos os braços e qualquer objecto ou atributo que a eles pudesse estar ligado. 
A24 – figura esculpida em relevo representando um homem coroado que empunha uma 
espada e um pequeno escudo de mão. À semelhança dos restantes atlantes inscritos nas 
faces interiores dos painéis laterais e terminais, este parece encontrar-se em movimento, 
como se caminhasse, contrariando a forçada imobilidade dos restantes submetidos.  
A25 – figura esculpida em relevo, representando um indivíduo que apoia o queixo numa 
das mãos, segurando com a outra a argola das correntes e grilhões com as quais se 
encontra, aparentemente, aprisionado. 
A26 – homem barbado, de gorro e vestes longas, com as largas mangas presas por 
atilhos, à semelhança de tantos outros exemplares deste conjunto. Tal como o anterior, 
este atlante não só suporta virtualmente o peitoril e efectivamente o apêndice de 
candelabro que se encontra sobre a sua cabeça, como ainda segura as suas próprias 
correntes. A mão elevada até à testa será, por ventura, um reflexo da desventura de que 
entretanto se consciencializou. 
A27 – figura de um rei estrangeiro, vestido com alguma riqueza e calçando as habituais 
trippe, que, inclinando-se, segura humildemente a coroa entre as mãos, em gesto de 
obediência e homenagem.  
A28 – escultura de um soldado ou rei-soldado de longas barbas e ar contemplativo, 
munido de armadura, escudo oblongo e uma espécie de alabarda, sobre a qual apoia, 
simultaneamente, uma das mãos e a cabeça.  
A29 – figura de aspecto nobre, que parece contorcer as mãos, entrelaçando-as uma na 
outra. Apesar de possuir a cabeça coberta por um chapéu, possui uma coroa aos pés e, 
entre a agitação dos movimentos, parece estar a despojar-se das suas roupas, posto que a 
beca de longas mangas rasgadas, frequente em tantas destas figuras, se encontra já 
parcialmente despida, pendendo ao nível de um dos braços e da cintura. 
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A30 – escultura de um indivíduo de traços faciais algo exóticos mas não rapidamente 
identificáveis, com o olhar baixo e a expressão inquieta, segurando na mão direita uma 
coroa, apoiando a esquerda na cintura. 
A31 – figura esculpida em relevo, representando um indivíduo barbado que apoia uma 
das mãos sobre a perna flectida enquanto, com a outra, acena ou faz outro tipo de sinal. 
Apesar da evidente facilidade do exercício do trabalho escultórico nestes espaços 
exíguos do interior dos painéis, a execução desta figura apresenta uma série de 
incorrecções ao nível do lançamento do desenho e, sobretudo, das própria proporções 
anatómicas. Pertence ao conjunto de cadeiras de Lorete. 
A32 – nova figura em relevo, representando outro indivíduo de barbas, segurando uma 
espécie de cajado numa das mãos e uma taça ou cálice na outra, aproximando-se, assim, 
da tipologia do ofertante. Pertence ao conjunto de cadeiras de Lorete. 
A33 – figura masculina de traços algo exagerados, tanto ao nível do rosto como das 
proporções corporais (exagero presente, por exemplo, no braço que se encontra 
erguido), envergando o habitual traje da época, com amplas golas e mangas muito 
largas. Seria absolutamente idêntica à escultura número 2 que, apesar de mutilada, 
apresenta os mesmos traços, a mesma posição e os mesmos pormenores. Pertence ao 
conjunto de cadeiras de Lorete. 
A34 – figura de um ofertante, que parece caminhar em direcção ao meio do coro com 
uma cornucópia florida nas mãos. À semelhança da anterior (com a qual partilha os 
traços faciais e o tipo de execução), encontraria o seu par nas cadeiras baixas do lado do 
Evangelho, numa escultura idêntica actualmente muito danificada. Pertence também ao 
conjunto de cadeiras de Lorete. 
A35 – distinguindo-se das esculturas anteriores por uma maior qualidade de execução, 
esta figura de um soldado, elegantemente vestido e protegido por um escudo, encontra 
também o seu paralelo no atlante número 4 que, tal como este, já não possui o braço 
com o qual, certamente, brandiria uma arma.  
A36 – figura esculpida em relevo de um indivíduo anafado, de bigode e com o rosto de 
perfil, que segura um pequeno objecto na mão esquerda enquanto parece gesticular com 
a direita.  
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6. PAINÉIS DA CIMALHA (PC) 
Lado do Evangelho 
PC1 – vista urbana e portuária. Junto a uma muralha ameada, à qual se encosta uma 
torre albarrã poligonal de dois níveis e no interior da qual se vislumbra um complexo 
núcleo urbano, atestado pela profusão de edifícios com telhados de duas águas e amplas 
aberturas, passa uma nau que parece estar de partida.  
PC2 – vista urbana. Por detrás dos muros ameados, pontuados pelas aberturas das 
troneiras e abertos para o interior por meio de um portal de forma semicircular inscrito 
sob um remate triangular escalonado, encontra-se provavelmente um único edifício 
palaciano, com uma torre albarrã poligonal de remate piramidal numa das extremidades, 
e uma grande torre de menagem perto do centro da composição, ambas ligadas por 
planos de parede com grandes aberturas em forma de arco de volta perfeita. No canto 
superior esquerdo, vislumbra-se um pequeno edifício alongado sobre uma escarpa, parte 
de uma paisagem rochosa que se procurou sugerir.  
PC3 – vista urbana. Repetição das habituais fachadas dos edifícios nórdicos, estreitas, 
com telhados de duas águas formando ângulos muito fechados e remate geométrico 
escalonado, tal como podemos ver ainda hoje em cidades como Ghent ou Antuérpia. 
Estas fachadas simétricas encontram-se, neste painel, circunscritas a uma muralha 
ameada pontuada por troneiras. Por detrás delas, sucedem-se a intervalos regulares os 
perfis de longas torres poligonais prolongadas em pináculos piramidais rematados por 
pequenas esferas. O desenho deste painel e do seguinte são exemplos da procura de 
aclimatação do seu próprio trabalho ao formulário previamente utilizado pela equipa de 
Machim, pela utilização de motivos e formas arquitectónicas filiadas nas opções e nos 
modelos utilizados durante essa primeira intervenção. 
PC4 – vista urbana. Repetição do modelo compositivo anterior.  
PC5 – vista urbana. Por detrás de uma fachada de aspecto muralhado, onde se alternam 
as aberturas de definição semicircular, ultrasemicircular e mesmo quadrangular, 
observa-se uma profusão de diferentes edifícios, colocados a diferentes níveis, de forma 
escalonada: no lado direito, uma torre circular parece rematar parte da fortificação; um 
pouco mais acima, ao centro da composição, um edifício de grandes arcadas parece 
colocar-se entre a tradicional definição do templo pagão e da igreja; do lado esquerdo e 
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quase ao mesmo nível, um edifício com telhado de duas águas encontra-se assente 
(como que suspenso) sobre estacas, seguindo um tipo comum em  territórios germânicos 
e flamengos.  
PC6 – vista urbana. Utilização do mesmo modelo compositivo anterior, com poucas 
alterações.  
PC7 – vista urbana. Ocupando o centro do painel, encontra-se uma imponente fachada 
que apresenta um corpo central rectangular, com uma abertura que segue a definição do 
arco de volta perfeita, sobrepujado por um entablamento saliente e um frontão 
triangular, estrutura que é repetida de ambos os lados, em portais de menores 
dimensões. Transpondo este portal, vislumbram-se outros edifícios que seguem o 
mesmo tipo de aberturas e cobertura. Sobre eles, num plano superior mais recuado, 
vêem-se elevações rochosas sobre as quais se encontram, entre o arvoredo, algumas 
casas.  
PC8 – vista urbana. Painel convexo, correspondente à definição semicircular do 
arranque da abóbada, com a representação de uma cidade dentro e fora de muros. Junto 
à muralha, do lado de fora, eleva-se a coluna torsa de um pelourinho, rematado por uma 
pequena bandeira. Transpondo uma das entradas da muralha – cujos panos, de silharia 
regular e rematados por merlões, são ritmados por pequenos corpos paralelepipédicos 
salientes – é possível observar, num plano superior, aquilo que será provavelmente uma 
habitação e uma igreja. 
PC9 – vista urbana. Num primeiro plano, algumas árvores e uma fonte ou fontanário, 
decorado por um mascarão de onde brota a água e rematado por uma cruz que sobrepuja 
o encontro de duas aletas com volutas, encostam-se a um pequeno muro, ou pano de 
muralha pontuado de merlões. Dentro do muro, a um plano mais afastado, algumas 
casas com janelas cobertas por gradaria, ou gelosias, e uma pequena igreja ou capela.  
PC10 – vista urbana acastelada. Por detrás de uma muralha ritmada por torreões 
circulares, eleva-se sobre uma elevação rochosa escarpada, uma grande estrutura 
acastelada, com uma torre principal de forma poligonal, prolongada verticalmente num 
corpo circular, à semelhança das outras torres do castelo. No janelão desta torre 
principal, encontra-se uma figura feminina (certamente parte da família real, pela 
presença de um escudo de armas com coroa no cimo da torre) perscrutando o horizonte, 
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num possível apontamento de enriquecimento decorativo ou referência a qualquer 
episódio ou estória. No canto inferior direito, junto à muralha, está uma fonte circular, 
que se prolonga verticalmente em outros dois níveis, ou taças, dentro da qual se 
encontra o que parece ser uma figura feminina, nua, segurando um pano ou véu. 
Embora a presença das duas figuras humanas se adivinhe premeditada e relacionável, 
não parece haver, por enquanto possibilidade de uma exploração narrativa. 
PC11 – vista urbana. Num primeiro plano, o pano de muralha vai-se desenvolvendo de 
acordo com a habitual estrutura das fachadas nórdicas, seguindo alturas diferenciadas e 
pautando-se pela opção dos remates triangulares escalonados. As aberturas continuam a 
seguir a definição do arco de volta perfeita embora passem a incluir, pontualmente, a 
inscrição de um trilóbulo. No interior da cidade, vão-se alternando, em níveis 
sucessivos, os edifícios de fachadas estreitas e telhados elevados, ocasionalmente 
pontuados pela presença de árvores frondosas que denunciam a presença do elemento 
vegetal dentro do perímetro urbano. 
PC12 – vista marítima/portuária. Sobre as vagas de um mar agitado, uma grande nau de 
três mastros vai avançando, com as velas enfunadas  mostrando claramente os 
crescentes, símbolos do Islão e, neste caso, do inimigo turco e/ou muçulmano que 
procura aportar numa cidade que ao longe se começa já a avistas. 
PC13 – vista urbana. Nova representação de estruturas fortificadas, de carácter nórdico, 
pela presença constante dos angulosos telhados de duas águas e respectivos remates 
escalonados, entre as quais se misturam torres quadrangulares e outros edifícios de 
menores dimensões.  
PC14 – vista urbana e portuária. Uma embarcação portuguesa, com a cruz de Cristo 
marcada na vela principal, aproxima-se da entrada de uma cidade fortificada e ocupada 
por uma série de edifícios de grandes dimensões. 
PC15 – vista urbana/fortificada. Por detrás dos muros da cidade, que assumem a mesma 
forma escalonada do remate das fachadas flamengas, eleva-se uma estrutura de três 
torres poligonais, com remate piramidal e ligadas entre si superiormente por uma 
espécie de entablamento sobre o qual se desenvolvem ainda telhados e estruturas 
fenestrada. Entre as torres, várias habitações, algumas com pormenores como chaminés 
e pequenas janelas, vão ocupando o seu lugar. 
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PC16 – vista urbana. Complexa estrutura de muralha ameada, aberta para o interior da 
urbe por meio de uma torre quadrangular onde se inscreve um portal de forma peculiar 
que, na interpenetração dos elementos que o rematam superiormente, aproxima-se 
vagamente de alguns portais da época manuelina. Dentro de muros, desenvolve-se a 
habitual profusão de edifícios. 
PC17 – vista urbana. Composição algo semelhante às anteriores, que joga sobretudo 
com a sucessão de elementos geométricos que sugerem a presença de portais, pequenas 
fenestrações, telhados escalonados, torres ameadas, etc.  
PC18 – vista urbana. Novo desenvolvimento arquitectónico que coloca a tónica na 
apresentação da fachada. Aqui parece representar-se um edifício palaciano que, pelos 
elementos que o compõem, se começa a afastar do modelo nórdico, ou flamengo, e a 
aproximar-se progressivamente do mudéjar, ou oriental, sobretudo pela inclusão 
frequente das formas conopiais e ultrasemicirculares. 
PC19 – vista urbana/fortificada. Este painel apresenta-nos como protagonista uma torre 
avançada, com a entrada permitida pela abertura do grande portal central, no momento 
em que os portões de gradaria se encontram erguidos. Ligando a entrada desta 
torre/castelo a um pequeno torreão que se encontra no canto inferior direito do quadro, 
existe um corredor de passagem, semelhante a uma couraça. 
PC20 – vista urbana. Novamente a preponderância compositiva das fachadas 
arquitectónicas ocupa o lugar dos complexos urbanos compostos por vários edifícios 
individualizados. 
PC21 – vista urbana. Inclusão de alguns edifícios de fachadas elevadas por detrás de 
uma pequena cintura de muralha. 
PC22 – vista urbana/fortificada. Este painel apresenta um espaço totalmente inscrito nos 
limites de uma cintura de muralha pontuada por grandes torres poligonais, no centro da 
qual se abre um portal, também ele ladeado por dois torreões circulares, ameados e 
rematados por pináculos cónicos que, por sua vez, enquadram um segundo piso do 
corpo do portal. Num plano mais afastado, previsivelmente extra-muros, sobre grandes 
elevações rochosas, encontram-se alguns edifícios, árvores e uma forca. 
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PC23 – vista urbana. Neste painel apresenta-se uma paisagem arquitectónica mista, que 
vai misturando elementos tipicamente nórdicos como os frequentíssimos telhados 
apontados e escalonados, e outros elementos que, no caso específico destes quadros da 
cimalha, podemos associar com alguma tranquilidade a referências mouriscas ou 
orientais, como as cúpulas cemicirculares ou os arcos conopiais. Com sentido narrativo 
ou não, os criadores da composição decidiram juntar aos elementos arquitectónicos um 
apontamento curioso, talvez por puro divertimento, talvez por tradição iconográfica ou, 
uma vez mais, por necessidades intrínsecas ao próprio sentido narrativo da obra. Trata-
se de um motivo recorrente na marginalia coral inglesa
37
, que retirou do ciclo arturiano 
o episódio em que o cavalo de Sir Yvain fica preso, ou é efectivamente cortado ao meio, 
segundo as várias versões, pelas grades do castelo.  
PC24 – vista urbana. Novamente a vista de uma cidade, ou parte dela, transmitida 
apenas pela presença de alguns edifícios de características nórdicas. 
PC25 – vista urbana. Trata-se do modelo compositivo utilizado nos painéis 3 e 4.  
PC26 – vista urbana. Trata-se do modelo compositivo utilizado no painel 2. 
 
Lado da Epístola 
PC27 – vista urbana e portuária. Trata-se do modelo compositivo do painel número 1, 
com a diferença de que, neste caso, a vela principal da embarcação possui uma flor-de-
lis e, no caos do primeiro painel, ela parece apresentar-se lisa. 
PC28 – vista urbana/fortificada. Trata-se do mesmo modelo compositivo, com ligeiras 
alterações, do painel 19. 
PC29 – vista urbana e portuária. Por detrás dos perfis fortificados das muralhas e torres 
de uma cidade, vislumbra-se uma embarcação portuguesa, com a Cruz de Cristo na vela 
principal. Dado o recolhimento das restantes velas, a nau poderá estar atracada, ou 
prestes a aportar. 
PC30 – vista urbana. Neste painel apresenta-se simplesmente parte de alguns edifícios 
enquadrados por uma cerca de madeira, apresentada de forma semelhante ao trabalho do 
                                                             
37 Vide Anexo II, Fig.s. 210 e 211.  
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vime que encontramos em tantas outras ocasiões, quase sempre como remate inferior de 
determinada composição ou sucessão de motivo, como acontece na moldura do portal 
manuelino do claustro do Silêncio, em Santa Cruz de Coimbra, ou mesmo no retábulo 
da Sé Velha.  
PC31 – vista urbana/fortificada. Entre uma amálgama de edifícios que se encontram em 
vários planos do painel, destaca-se uma construção de carácter fortificado, 
eventualmente a simbólica porta de entrada na cidade, flanqueada por duas torres 
(semelhantes às que vemos atribuídas às cidades nórdicas, sobretudo alemãs, no Liber 
Chronicarum, por exemplo). À entrada deste majestoso pórtico, um pequeno animal, 
semelhante a uma raposa, espreita ou encaminha-se para a saída – nova referência 
narrativa cujo sentido é ainda necessário encontrar. 
PC32 – vista urbana/fortificação. Neste painel representou-se uma construção 
acastelada castelo, cujos panos de muralha, articulados por torres circulares, vão 
seguindo o contorno sinuoso do terreno inclinado. Do alto das muralhas, duas figuras 
masculinas vigiam o exterior, dando a ideia duma posição de defesa ou de um ataque 
eminente. 
PC33 – vista urbana. Colocados em vários planos e a vários níveis, alguns edifícios vão 
compondo a paisagem urbana deste painel que representa uma cidade aparentemente 
calma, por detrás das suas muralhas – elemento omnipresente.  
PC34 – vista urbana e portuária. Em primeiro plano, uma caravela portuguesa 
aproxima-se de uma cidade inimiga, prontamente defendida pelos indivíduos que se 
encontram no alto das torres da fortificação que se encontra a um plano mais elevado. 
Estabelecendo a ligação, física e narrativa, entre ambos, alguns soldados – mouros, pelo 
aspecto e pela utilização habitual das adargas como elemento distintivo – caminham em 
direcção à embarcação lusa. Este será, provavelmente, o painel que mais se aproxima 
dos quadros relevados de Toledo, pelo seu explícito carácter bélico. 
PC35 – vista urbana. Nova sugestão de um intenso aglomerado urbano colocado numa 
situação de declive através da utilização de elementos estereotipados, geometricamente 
inspirados no modelo da habitação nórdica de fachada estreita e telhados escalonados, 
com uma sucessão de diferentes planos. Num dos últimos níveis de leitura do espaço 
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assim sugerido, surge novamente esse elemento simbólico de aplicação última da 
justiça: a forca. 
PC36 – vista urbana. Numa abordagem mais cuidada (porque mais individualizada) aos 
elementos arquitectónicos habitualmente presentes em espaço urbano, desenvolvem-se 
construções de função defensiva – muralhas ameadas, torres de várias dimensões – lado 
a lado com edifícios de actividade cívica e habitações comuns. 
PC37 – vista portuária. Num porto, indicado pelas construções que vão pontuando o 
horizonte, uma nau prepara-se para ancorar (ou levantar âncora), sentados sobre o 
travejamento da vela principal, dois tripulantes dão vida e pessoalizam um dos veículos 
primordiais da Expansão portuguesa, sem os quais as deambulações e descobertas 
epopeicas não teriam sido possíveis. Semelhante detalhe na representação dos 
verdadeiros actores destes acontecimentos, com o protagonismo que aqui assumem, 
parece só ter paralelo na minúcia descritiva oriental presente nos famosos biombos 
Namban
38
. 
PC38 – vista urbana. Nova repetição do modelo compositivo dos painéis 3, 4 e 25. 
PC39 – vista urbana. Nova sugestão do espaço urbano através do protagonismo 
assumido pelo elemento arquitectónico, num grande edifício, ou complexo de edifícios 
aos quais se acede por meio de um portal encimado por uma sineira.  
PC40 – numa representação perspéctica à qual não se pode atribuir imediatamente o 
carácter de vista urbana, colocaram-se os habituais elementos de arquitectura fortificada 
– torres circulares ou poligonais, portais de entrada com as grades elevadas, indicando a 
passagem livre – de forma isolada, pontuando uma paisagem escarpada de grande 
declive, no cimo da qual se encontra uma pequena igreja, ou capela, e um monge 
eremita sentado, segurando um rosário. 
PC41 – vista urbana. Núcleo urbano indicado pela presença das muralhas ameadas e 
pontuadas por seteiras, com uma poderosa torre no interior, à qual se acede por meio de 
escadas e que possui uma figura masculina no seu coroamento, entre as ameias e, talvez, 
outra numa das janelas. Numa elevação do terreno sugerida pela articulação das árvores 
que enquadram a composição e uma pequena faixa horizontal, um burro carregado 
encaminha-se para um moinho. 
                                                             
38 Vide Anexo II, Figs. 185. 
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PC42 – vista urbana. Por detrás do coroamento ameado das muralhas vislumbra-se um 
edifício imponente, rasgado por duas grandes janelas com arcos de volta perfeita, 
encimadas por um óculo oval que confere uma definição peculiarmente trilobada aos 
elementos da fachada. Tratando-se, provavelmente, de uma igreja ou catedral, o referido 
edifício encontra-se ladeado por duas árvores que parecem fazer parte de uma alameda 
que vai ritmando igualmente a linha de fachadas das restantes construções. 
PC43 – vista urbana e portuária. Uma vez mais, uma nau portuguesa, com a esfera 
armilar e a Cruz de Cristo assinalada nas velas, faz a sua entrada numa cidade 
fortificada.  
PC44 – vista urbana. Possível representação de uma cidade próximo-oriental pela 
definição dos edifícios, rematados por merlões e cúpulas.  
PC45 – vista urbana. Acompanhando a forma convexa do arranque da abóbada, a 
composição desenvolve-se em vários planos, com a representação de actividades 
construtivas que se desenrolam sobre uma ponte. 
PC46 – vista urbana. Trata-se do mesmo modelo compositivo, com ligeiras alterações, 
dos painéis 5 e 6. 
PC47 – vista urbana e portuária. Trata-se do mesmo modelo compositivo, também com 
ligeiras alterações, do painel 1 e, sobretudo, do painel 27. 
PC48 – vista urbana. Nova repetição do modelo compositivo dos painéis 5, 6 e 46. 
PC49 – vista urbana/fortificada. A composição é dominada pela imponente presença d 
duas torres de remate piramidal, cuja altura é acompanhada pelo desenvolvimento 
vertical de declives rochosos e de altas árvores de contornos sinuosos. Ligando ambas 
as torres e panos de muralhas adjacentes, uma série de escadarias estabelecem-se em 
linhas diagonais que conferem maior dinamismo à composição. 
PC50 – vista urbana. Repetição, do modelo compositivo dos painéis 5, 6, 46 e 48. 
Tratando-se de um painel terminal, de maiores dimensões, foi necessário completar a 
composição arquitectónica utilizada nos exemplares anteriores, prolongando-se a 
definição dos muros e fazendo acompanhar as construções que se elevam sobre 
superfícies rochosas, no lado direito, por um grande edifício, apresentado de forma 
muito básica, em cuja entrada encontramos uma figura nua, semelhante a um putto.  
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7. ESTATUETAS INTERCALARES DOS PAINÉIS DA CIMALHA (EC) 
Lado do Evangelho 
EC1 – figura de um jovem profeta, de manto cruzado sobre o peito e caído ao longo das 
costas, desenrolando um filactério. 
EC2 – profeta barbado, vestindo uma espécie de albornoz, com o capuz colocado sobre 
a cabeça e uma longa gola recortada à frente, desenrolando um filactério. 
EC3 – jovem de aspecto nobre, envergando vestes curtas, altos borzeguins decorados 
com botão e um elmo provido de pluma, e segurando igualmente um filactério. 
EC4 – representação de um rei, vestido de forma semelhante ao jovem da escultura 
anterior, mas envergando um manto cruzado sobre o peito, coroa e espada, que parece 
prestes a desembainhar. 
EC5 – provável figura de sibila, colocada de perfil entre dois painéis de vistas urbanas, 
envergando um toucado semelhante a um turbante e desenrolando um longo filactério. 
EC6 – novamente, provável figura de sibila que, com aparente esforço, tenta desenrolar 
o longo filactério que lhe pende dos braços. Apesar de se tratar de uma figura de óptima 
qualidade de execução, é dificilmente perceptível, quer in loco, quer através de 
fotografia.  
EC7 – S. Tiago Maior, com o seu típico chapéu decorado com uma vieira, envergando 
amplas vestes, cujas pregas segura com a mão esquerda, erguendo a direita, que poderia 
possuir algum objecto ou atributo actualmente desaparecido. 
EC8 – figura de um jovem que aponta em direcção ao painel que se encontra do seu 
lado esquerdo, com a representação de embarcações. Esta figura, de aspecto distinto, 
pelas roupas, manto e chapéu, não se poderá identificar imediatamente com o conjunto 
dos profetas, pela simples ausência do habitual atributo do filactério. 
EC9 – profeta barbado, com um largo turbante decorado por uma pedra preciosa e uma 
pequena pluma, uma larga gola pontuada por borlas e um filactério que lhe pende de 
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ambas as mãos. Muito semelhante a alguns dos profetas esculpidos por Olivier de 
Gand
39
, trata-se de uma das melhores esculturas do conjunto.  
EC10 – profeta de cabelos curtos e toucado volumoso, com vestes cuidadosamente 
tratadas, tanto do ponto de vista do lançamento do desenho como dos pormenores, 
patentes, por exemplo, nas borlas franjadas que rematam as golas e no debruado da 
sobreveste. Segura, com ambas as mãos, um filactério. 
EC11 – provável figura de sibila, com os cabelos compridos ondulados e um toucado 
em forma de turbante ricamente decorado por uma peça de joalharia, ergue 
cuidadosamente um filactério com ambas as mãos. 
EC12 – figura de aspecto nobre, colocada de perfil, erguendo ambas as mãos que se 
entrelaçam ou seguram um objecto dificilmente visível.  
EC13 – possível figura de um profeta, voltado de costas, com o braço direito 
(actualmente partido) erguido como de estivesse a esforçar-se para observar alguma 
coisa no céu, protegendo os olhos da luz. Envergando um chapéu ou gorro justo e uma 
longa túnica rematada em guizos ou borlas que pendem dos recortes triangulares, segura 
com uma das mãos a ponta do filactério que se lhe apoia sobre o ombro. 
EC14 – figura masculina barbada, talvez outro profeta, segurando um filactério com 
uma das mãos e erguendo outra ao nível da cabeça, que se encontra coberta por um 
chapéu ou toucado com duas abas laterais. 
EC15 – guerreiro barbado, de aspecto digno e confiante, munido de capacete e couraça 
lisa, com uma das mãos apoiada sobre a cintura e a outra segurando um longo bastão. 
EC16 – curiosa figura de profeta que vislumbra o horizonte com o auxílio de uns 
óculos, segurando com uma das mãos o filactério que se lhe enrola pelo corpo.  
EC17 – figura feminina, dificilmente visível em pormenor, envergando vestes 
volumosas e um véu que lhe cobre a cabeça e que é sujeito por um toucado ou coroa. 
Poderá tratar-se de uma sibila ou, eventualmente, da representação de uma santa. 
                                                             
39 Vide Anexo II, Figs. 213 a 215. 
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EC18 – figura masculina, de aspecto jovem, com cuidado tratamento das vestes, patente 
nos drapeados e no pormenor da gola triangular rematada por uma grande borla ou 
guizo, erguendo ambas as mãos.  
Lado da Epístola 
EC19 – profeta barbado, segurando um filactério, com a cabeça coberta por um lenço 
ou toucado oriental (semelhante aos tradicionais toucados egípcios). A figura repete-se, 
com uma execução diferente, na estatueta número 23. 
EC20 – figura de profeta que segura um filactério com ambas as mãos, envergando uma 
longa túnica de botões e um volumoso toucado. 
EC21 – figura masculina, de chapéu e manto cruzado sobre o ombro direito, segurando 
um filactério. 
EC22 – figura de profeta que segura um filactério com uma das mãos, erguendo a outra 
ao nível dos olhos, para melhor perscrutar o horizonte. 
EC23 – novamente, figura de profeta barbado com toucado em forma de lenço dobrado, 
desenrolando um filactério.  
EC24 – figura masculina, de trajes nobres, com borzeguins altos dobrados e um toucado 
semelhante ao dos atlantes e, portanto às coroas da nobreza, segurando um filactério. 
EC25 – indivíduo de sumptuosas vestes, com golas rematas em borlas redondas e uma 
espécie de barrete terminado em borla franjada, segurando o pesado manto com uma das 
mãos e um bastão, ou lança, com a outra. 
EC26 – Santo Ambrósio, investido de casula e mitra, pousando a mão sobre uma 
pequena coluna de fuste estreito, tal como surge representado no interior da charola do 
convento de Cristo em Tomar
40
. 
EC27 – um sábio, com longas mangas que terminam em borlas ou guizos, e uma 
espécie de turbante na cabeça, perscruta um livro aberto.  
EC28 – figura de guerreiro, habitualmente identificado como um cavaleiro da Ordem de 
Cristo, pela cruz inscrita no escudo
41
. 
                                                             
40 Vide Anexo II, Fig. 216. 
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EC29 – rei David, facilmente identificado pela presença do seu atributo mais comum, a 
lira. 
EC30 – nova representação de um Padre da Igreja, desta vez, Santo Agostinho, com  
coração em camas na mão esquerda.  
EC31 – figura com hábito de monge desenrolando um filactério (parte do braço 
esquerdo, que se encontra erguido, encontra-se partida). 
EC32 – figura masculina, com um grande chapéu de abas largas, desenrolando um 
filactério. O motivo repete-se na última estatueta do conjunto.  
EC33 –  rei munido de coroa, escudo e espada, claro paralelo com a escultura número 4. 
EC34 – figura masculina a tocar um instrumento de cordas semelhante a um alaúde. 
EC35 – novamente, figura de monge segurando um filactério, idêntica à escultura 31. 
EC36 – indivíduo com túnica de longas golas triangulares e chapéu de abas largas, 
segurando um filactério. Apresenta-se como a versão melhorada da estatueta 32, de 
talhe mais incipiente.  
 
 
 
 
 
 
                                                                                                                                                                                  
41 Cf. BRAGA, Maria Manuela, Os Cadeirais de Coro no Final da Idade Média em Portugal, p.16. 
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ESTATUETAS INTERCALARES DOS PAINÉIS DA CIMALHA  
DO CADEIRAL DE CORO DO MOSTEIRO DE SANTA CRUZ DE COIMBRA 
 
Lado do Evangelho 
 
  EC1 
 
  EC2    EC3 
 
 
 
  EC4   EC5    EC6 
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  EC7   EC8    EC9 
 
 
 
 
   EC10       EC11     EC12 
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   EC13    EC14    EC15 
 
 
 
 
     EC16      EC17    EC18 
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Lado da Epístola 
 
 
  EC19   EC20 
 
 
 
   EC21 
 EC22   EC23    EC24 
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  EC25      EC26      EC27 
 
 
 
   EC28   EC29    EC30 
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   EC31     EC32      EC33 
 
 
 
  EC34    EC35       EC36 
 
 
(Fotos: Filipe Ribeiro) 
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Figs. 1 e 2– Parte do cadeiral do convento de Santa Clara de Astudillo (Palencia), datado de 1353-1357. 
Quatro das cinquenta cadeiras que possuía originalmente conservam-se no Museo Arqueologico Nacional 
de Madrid, encontrando-se outras cinco no Detroit Institute of Arts. 
Figs. 3 e 4 - Exemplos da indicação de lugares no cadeiral de St. David’s Cathedral, Llawhaden, Winston 
(País de Gales), final do século XV. 
 
Figs. 5 e 6 - “Cerimónia fúnebre”, iluminura do Livro de Horas de D. Leonor (c. 1470), Lisboa, 
Biblioteca Nacional.  “Ofício dos Mortos”, Livro de Horas de D. Fernando, oficina de Simon Bening 
(1530-1534), Museu Nacional de Arte Antiga. 
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Fig. 7 – Corte francesa participando no Ofício Divino, gravura de 1525. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Fig. 8 – Tagarelice dos monges no coro, Jakob Locher (1471-1528) a partir de Sebastian Brant, Stultifera 
navis mortalium. Olim a Sebastiano Brant Germanicis rhythmis conscriptus et per Iacobum Locher 
Latinitati donatus.  
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Fig. 9 – Pormenor de uma das filas de cadeiras do cadeiral de coro da Sé do Funchal, mestre flamengo – 
possivelmente Machim Fernandes e João do Tojal. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Fig. 10 - Cadeiral do Convento de Cristo em Tomar, Olivier de Gand e Fernan Muñoz (1511-1514). 
Desenho oitocentista.  
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Fig. 11 - Problemas de ensamblagem denunciados por um dos painéis laterais das cadeiras baixas do lado 
do Evangelho, cadeiral do Mosteiro de Santa Cruz de Coimbra (Foto: Filipe Ribeiro). 
 
 
 
Figs. 12 e 13 – Misericórdia e painel lateral do cadeiral de coro belga de  St. Catharinakerk, Hoogstraten 
(1532-1548), apresentando qualidades escultóricas distintas. 
 
Fig. 14 – Misericórdia (M42) decorada com uma figura feminina, possível símbolo da vaidade. Cadeiral 
de coro do Mosteiro de Santa Cruz de Coimbra (Foto: Janine Laborda). 
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Fig. 15 – Representação gráfica e fotográfica das mísulas que definem os cinco tipos formais de 
misericórdias que podemos encontrar nas cadeiras correspondentes à campanha de Mestre Machim. 
(Fotos: Joana Antunes). 
 
    
    
    
    
Fig. 16 – Diversidade formal das mísulas que rematam inferiormente as misericórdias das cadeiras de 
Francisco Lorete. (Fotos: Joana Antunes) 
 
Tipo 1 Tipo 2 Tipo 3 Tipo 4 Tipo 5 
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Figs. 17 a 22 – Apoia-mãos que se incluem num dos vários grupos formais que se podem identificar no 
conjunto do cadeiral de coro do mosteiro de Santa Cruz de Coimbra (Fotos: Joana Antunes). 
 
ApM8 ApM48 ApM49  ApM61 (inv.) 
ApM62 (inv.)  ApM15   ApM66 (inv.) 
 
 
Figs. 23 a 29 - Apoia-mãos que se incluem num dos vários grupos formais que se podem identificar no 
conjunto do cadeiral de coro do mosteiro de Santa Cruz de Coimbra (Fotos: Joana Antunes). 
 
ApM21   ApM51   ApM54 ApM65 (inv.) 
ApM14 (inv.)   ApM28 (inv.) 
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ApM10 ApM46 ApM50 ApM67 ApM69 
Figs. 30 a 34 - Apoia-mãos que se incluem num dos vários grupos formais que se podem identificar no 
conjunto do cadeiral de coro do mosteiro de Santa Cruz de Coimbra (Fotos: Joana Antunes). 
 
Figs. 35 e 36 - Anjos tenentes dos painéis laterais das cadeiras principais do cadeiral de coro do Mosteiro 
de Santa Cruz de Coimbra (Fotos: Filipe Ribeiro). 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Figs. 37 e 38 – Profeta, atribuível a Machim (1508-1512), cadeiral de coro do Mosteiro de Santa Cruz de 
Coimbra.  Profeta, c. 1500, Olivier de Gand, proveniente da Sé Velha de Coimbra. 
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Figs. 39 a 42 – Exemplos de tratamento desigual de figuras idênticas no conjunto de estatuetas da cimalha 
do cadeiral de coro do Mosteiro de Santa Cruz de Coimbra. (Fotos: Filipe Ribeiro). 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Figs. 43 e 44 - Leitura Nova, pormenores de um fólio iluminado do Livro 4 de Odiana, 1510. 
Figs. 45 e 46 – Pormenores da face interior da caixa do órgão de Santa Cruz de Coimbra, Francisco 
Lorete, 1532 (Fotos: Joana Antunes). 
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Figs. 47 e 48 – Pormenor do trabalho decorativo escultórico de uma cadeira de espaldar alto, executada 
em nogueira. Escola lionesa, início do século XVI.  
 
Fig. 49 – Parte da decoração de um cofre de castanho, França, c. 1530-1550. 
 Figs. 50 a 52 – último apoia-mãos das cadeiras altas do lado do Evangelho do conjunto de Machim, 
posteriormente adaptado pela equipa de Lorete. Pormenor de golfinhos da pintura O Triunfo de Galateia, 
de Rafael, 1512.  
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Figs. 53 e 54 – Duas misericórdias decoradas com acrobatas em posições semelhantes mas esculpidos de 
formas personalizadas indicando certamente diferentes autorias. Cadeiral de  Unterstadtskirche, Kleve, 
século XV. 
 
Figs. 55 e 56 – Duas misericórdias decoradas com episódios cómicos: na primeira uma mulher ameaça 
um homem vestido de bobo, ou louco, com um instrumento de cozinha; na segunda esculpiu-se a primeira 
parte do provérbio flamengo “um tosquia ovelhas, o outro leitões”. Cadeiral de St. Catharinakerk, 
Hoogstraten, 1532-1548. 
 
 
 
 
 
 
 
 
Fig. 57 – Misericórdia decorada com cena pastoril, explicitada pelos relevos dos supporters, típicos dos 
cadeirais ingleses. Cadeiral de Berverley Minster, 1520. 
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Figs. 58 a 65 – Exemplos de complementaridades temáticas binárias no cadeiral de Onze Lieve 
Vrouwekerk, 1500-1515. 
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Figs. 66 a 89 - Exemplos de complementaridades temáticas binárias identificáveis no conjunto das 
misericórdias do cadeiral de coro do Mosteiro de Santa Cruz de Coimbra.   
 
  
Figs. 90 e 91 – “Dois cães a um osso”, cadeiral de coro da Catedral de St. David’s, Llawhaden (País de 
Gales), final do século XV. Cão com a cabeça no pote, cadeiral de coro da Unterstadtskirche, Kleve, 
século XV. 
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Figs. 92 e 93 – Ilustrações das fábulas do cão e a sombra (ou o cão e o pedaço de carne) e o cão 
invejoso, no Libro del sabio [et] clarissimo fabulador Ysopu hystoriado [et] annotado ( J. Cronberger, 
Sevilha, 1521). 
 
 
 
 
 
 
 
Figs. 94 e 95 – Os cães em disputa dos osso como símbolo da inveja, pormenor de Os Sete Pecados 
Mortais, de Hieronymus Bosch, c. 1480. O cão com conotação negativa, roendo ossos numa cena de 
Crucificação de Gerar David, c. 1515.  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Figs. 96 e 97 – Pormenor de dois cães disputando um osso no projecto de decoração de uma fachada 
elaborado por Hans Holbein, c. 1520. 
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Figs. 98 e 99 – Escultura de um cão com coleira numa misericórdia do cadeiral da Sé do Funchal. 
Escultura de um cão com uma coleira de guizo num dos apoia-mãos do cadeiral de escultura de um apoia-
mãos do cadeiral de Blaubeuren, 1493. 
 
 
 
 
 
 
 
 
Fig. 100 – Cão hidrófobo, num apoia-mãos do cadeiral da igreja de St. Georg de Nördlingen. 
 
 
 
 
 
 
 
 
Figs. 101 e 102 – Misericórdias do cadeiral de Santa Cruz de Coimbra representando a cabra estirando-se 
para chegar às ervas que colhe para seu alimento.  
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Figs. 103 e 104 – Representação habitual da cabra nas iluminuras dos bestiários. Bestiários do 
Meermanno Museum (MMW, 10 B 25, Folio 11r) e da British Library (Royal MS 12 C. xix, Folio 31v). 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Figs. 105 e 106 – Escultura de um bode (ou macho da cabra montês), soerguendo-se sobre as patas 
traseiras de modo a alcançar a folhagem que se espalha pela cercadura do retábulo-mor da Sé Velha de 
Coimbra, num nítido paralelismo com os modelos iconográficos veiculados pelas iluminuras dos 
bestiários. Iluminura do MS. Bodley 602 da Bodleian Library. 
 
 
 
 
 
 
 
 
Figs. 107 e 108 – Duas aves, provavelmente corvos ou melros, esculpidos nas misericórdias do cadeiral 
de coro do Mosteiro de Santa Cruz de Coimbra.  
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Figs. 109 e 110 – Representações do corvo em dois bestiários iluminados, um da Morgan Library (MS 
M.81, Folio 55r) e outro da  Koninklijke Bibliotheek (KB, KA 16, Folio 81r). 
 
 
 
 
 
Figs. 111 e 112 – Representações do melro em dois bestiários iluminados, um da Bibliothèque 
Municipale de Troyes (MS 177, Folio 153v) e outro da Koninklijke Bibliotheek (KB, KA 16, fol. 95r). 
 
 
 
 
 
 
Figs. 113 e 114 – Os motivos do morcego e da coruja esculpidos nas misericórdias do cadeiral holandês 
de Oude Kerk, Amesterdão, 1480.  
 
 
 
 
 
 
 
Fig. 115 – Ilustração da fábula do morcego, das aves e dos animais terrestres, numa edição alemã das 
Fábulas de Esopo (Steinhowel, 1479). 
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Figs. 116 e 117 – Dois episódios de uma mesma fábula (a Raposa e a Cegonha) nas misericórdias do 
cadeiral de Santa Cruz de Coimbra. 
 
 
 
 
 
 
 
Figs. 118 e 119 – Os mesmos episódios aplicados às misericórdias do cadeiral de Sankt Marienkirche, em 
Kempen  e de Ciudad Rodrigo.  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Figs. 120 e 121 – A Raposa e a Cegonha nos Provérbios Flamengos de Pieter Brueghel (1559) e no Libro 
del sabio [et] clarissimo fabulador Ysopu hystoriado [et] annotado (1521). 
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Fig. 122 - Raposas entre a vinha, espaldar do cadeiral de coro do Mosteiro de S. Jerónimo de Yuste, final 
do século XV a inícios do século XVI. 
 
Figs. 123 e 124 – Ilustrações da fábula da raposa e as uvas na edição das Fábulas de Esopo de Steinhowel 
(1479) e na edição de Cronberger (1521).  
 
 
 
 
 
 
 
 
Figs. 125 a 127 – Encontrar o cão dentro da panela. Esculturas dos cadeirais de coro de Sankt 
Severuskirche, Boppard (1450-99) e Sankt Johanneskirche, Cappenberg (1509-1520). 
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Figs. 128 e 129 – Sentado entre duas cadeiras. Ilustração de um provérbio flamengo numa misericórdia 
do cadeiral de Santa Cruz de Coimbra e na pintura de Pieter Brueghel (Provérbios Flamengos, 1559). 
 
Figs. 130 e 131 – Representação do mesmo provérbio nas misericórdias de Oude Kerk, Amesterdão 
(1480) e Sankt Martinikirche, Emmerich (1486). 
 
 
Figs. 132 e 133 - Última Ceia, painel do retábulo da Sé de Viseu atribuído a Vasco Fernandes (1503-06). 
Scupstoel, ou varredores de cadeiras, desenho do círculo de Rogier van der Weyden (1444-1450). 
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Figs. 134 e 135 – Pormenor do Baile de Casamento ao Ar Livre, de Pieter Brueghel o Velho (1566). 
Pormenor dos Provérbios Flamengos, do mesmo autor, com homem a “ver ursos a dançar” (1559). 
 
 
 
 
 
 
 
Figs. 136 e 137 – Ursos a dançar, nas margens de manuscritos iluminados. Pormenor do fólio de um livro 
de horas de meados do século XV (PML M.358, fol. 88r) e de uma cópia do Promptuarium Iuris (II fol. 
27v). 
 
Figs. 138 e 139 – Porcos gaiteiros e dançarinos nas misericórdias dos cadeirais ingleses da catedral de  
Ripon  (1490-1495) e do mosteiro de Beverley (1520). 
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Figs. 140 e 141 – Javalis gaiteiros esculpidos na cercadura do retábulo-mor da Sé Velha de Coimbra e 
num dos painéis do cadeiral da catedral de Oviedo.  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Figs. 142 e 143 – Apropriações do episódio bíblico da embriaguez de Noé, numa mísula do edifício da  
Câmara Municipal  de Lovaina (c.1450) e numa misericórdia de Onze-Lieve Vrouwekerk, em Aarschot.  
 
 
 
 
 
 
 
Fig. 144 – Nova representação do mesmo episódio, numa versão mais simplificada, no cadeiral de coro 
da catedral de Hereford (século XIV).  
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Figs. 145 e 146 – A embriaguez de Noé num fólio iluminado do Saltério de St. Louis (Paris, 1200) e 
numa escultura de Andrea Pisano (1336-43). 
 
 
 
 
 
 
 
 
Fig. 147 – Os episódios das Filhas de Lot, da Embriaguez de Noé e de Judite e Holofernes por Hans 
Holbein (c.1535). 
 
 
 
 
 
 
 
 
Fig. 148 – Josué e Caleb, emissários de Moisés. Escultura em relevo do cadeiral de Oviedo.  
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Figs. 149 e 150 – Motivos de animais idêntico ao da misericórdia 19 de Santa Cruz nos cadeirais da Sé do 
Funchal e da Catedral de Wells (1330). 
Figs. 151 e 152 – Sequência de misericórdias representando um entalhador e a sua criação. Cadeiral de 
coro do mosteiro de Santa Cruz de Coimbra.  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Fig. 153 –  Representação de um entalhador, da sua criação e do demónio que a ambos observa, cadeiral 
da Catedral de Plasencia. 
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Figs. 154 e 155 - Iaia, iluminura da obra De mulieribus claris, Bibliothèque Nationale de France (BNF Fr. 
599) fl. 58, sécs. XV-XVI e Lisipo a esculpir o retrato de Alexandre Magno, Bibliothèque Nacionale de 
France (BNF Fr. 9738, fl. 16), séc. XV.  
 
Figs. 156 e 157 - Possíveis representações de Judas a ser engolido por um monstro demoníaco e 
assim enviado para as goelas do Inferno, numa reminiscência dos escritos de Dante. Cadeirais 
das Catedrais de Gloucester (século XIV) e Carlisle (1400-1419).  
 
Figs. 158 e 159 – Exemplos da profusão de humanos hibridizados nas misericórdias do cadeiral da igreja 
de Saint-Pierre de Saumur. 
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Figs. 160 e 161 – Figuras híbridas cofiando as barbas. Cadeiral da catedral de Chichester (século XIV). 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Figs. 162 e 163 - Detalhe do Inferno, tal como  representado no Hortus Deliciarum, atribuído a Herrad 
von Landsberg, Abadessa de Hohenburg (c.1185), actualmente na Bibliotèque Nationale de Paris. 
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Fig. 164 – Simbólica régia: esferas armilares, armas nacionais e cruzes de Cristo.  
 
 
 
Figs. 165 e 166 - Armas do Rei de Portugal, no cadeiral de Santa Cruz e no frontispício de um 
fólio iluminado do Livro 26 da Leitura Nova. 
 
  
Figs. 167 e 168 - Armas do Rei de Portugal, no cadeiral de Santa cruz e no Livro do Armeiro-Mor. 
 
 143 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
                                                                                                                      Videira 
 
 
 
 
 
 
 
 
                                                                                                                   Carvalho 
 
 
 
 
 
 
 
 
                                                                                                                        Romã 
 
 
 
 
 
 
 
                                                                                                               Alcachofra
  
 
 
 
 
 
 
 
                                                                                                               Flor-de-Lis 
 
Figs. 169 a 173 – Frisos vegetalistas que medeiam os espaços do guarda-pó e da cimalha do cadeiral de 
coro do Mosteiro de Santa Cruz de Coimbra (Fotos: Joana Antunes).  
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Figs. 174 a 177 - Dançarinos mouriscos, parte de um grupo 16 figuras, talhadas em madeira entre 1477 e 
1480, por Erasmus Grasser. Museu de Munique. 
 
Figs. 178 e 179 – A omnipresença da fortificação e da arquitecura urbana como indicador de civilização e 
civilidade. Pormenor de uma iluminura da obra Secrets d'histoire naturelle, c. 1480-1485, Bibliothèque 
Nacionale de France, (Ms. 22971, fol. 15v). Pormenor do Baptismo de Cristo, tapeçaria flamenga 
(Bruxelas) do século XVI, actualmente no Museu Nacional de Arte Antiga. 
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Fig. 180 – Complexos fortificados de características nórdicas, semelhante, nos elementos que inclui, 
como na forma como os articula, a vários dos painéis de paisagens urbanas da cimalha do cadeiral de coro 
do mosteiro de Santa Cruz de Coimbra. Gravura de Londres, 'The Chronicle of England', Caxton, 1480, 
edição impressa por Wynkyn de Worde em 1497.  Pormenor de uma iluminura referente ao mês de Junho 
no Livro de Horas de D. Manuel, atribuído a António de Holanda, primeira metade do século XVI. 
 
 
Fig. 181 – Exemplo da utilização dos caracteres urbanos – sucessões de habitações simples, neste caso – 
como forma de referenciar e tornar inteligível a existência de lugares longíquos, de características 
geográficas e construtivas diversas.  Arca-relicário dos Mártires de Marrocos, c. 1290-1320, Coimbra, 
Museu Nacional Machado de Castro. 
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Fig. 182 – Semelhança entre o lançamento das estruturas arquitectónicas de alguns dos painéis da cimalha 
do cadeiral de Santa Cruz de Coimbra e este Retábulo da Natividade, obra flamenga (proveniente de 
Antuérpia) do início do século XVI, conservada no Museu Nacional Machado de Castro. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Fig. 183 – Pormenor das arquitecturas de feição nórdica, idênticas às utilizadas repetidamente nos painéis 
da cimalha do cadeira, numa cena de Visitação do Retábulo do Convento do Paraíso, atribuído à oficina 
de Gregório Lopes, Século XVI (c. 1527), Museu Nacional de Arte Antiga. 
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Figs. 184 e 185 – Os veículos e os actores da Epopeia portuguesa através de dois testemunhos raros. 
Painel de talha vazada da cimalha do cadeiral de Santa Cruz de Coimbra. Pormenor de um biombo 
Namban (1593-1600), atribuido a Kano Domi, Museu Nacional de Arte Antiga. 
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Fig. 186 – Sem que seja necessária uma comparação directa painel a painel, a semelhança entre os 
modelos compositivos utilizados nas paisagens urbanas do cadeiral crúzio e nas vistas de cidades do Liber 
Chronicarum são inegáveis. A mesma preponderância das muralhas, pontuada pelo mesmo tipo de 
seteiras, a utilização ostensiva do casario nórdico como forma de preenchimento do espaço, a mesma 
articulação em vário planos através da sugestão de declives e elevações naturais, a mesma presença 
pontual do arvoredo, confirmam a já previsível possibilidade de que as ilustrações da chamada Crónica de 
Nuremberga, tenham servido de modelo (preponderante mas de modo algum exclusivo) à projecção das 
vistas urbanas do cadeiral. Pormenor da vista da cidade de Basileia no Liber Chronicarum de Hartmann 
Schedel (Nuremberga, Antonius Koberger, 1493, fl. 143v). 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Fig. 187 – Símbolos da Paixão de Cristo, ou Arma Christi, esculpidos nas cadeiras da igreja de 
Fressingfield, em Suffolk, século XIV. 
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Figs. 188 e 189 – Pormenor de um dos fólios do Tesouro de Nobreza, indicando o aspecto das armas de 
D. Afonso Henriques. 
 
 
Figs. 190 e 191 – Ilustração do ofício do matador e talhante Wolff Hoffman  (1569), Die Hausbücher der 
Nürnberger Zwölfbrüderstiftungen. Pormenor de um capitel do coro da catedral de Carlisle, 
representando o mês de Dezembro, século XIV. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Fig. 192 – Monge eremita a ser tentado pelo demónio. Misericórdia do cadeiral da Catedral de 
Magdeburg, século XIV. 
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Fig. 193 e 194 - Figuras de monges  sentados em frente a igrejas. Misericórdias dos cadeirais de coro das 
catedrais de Sevilha e Zamora. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Figs. 195 e 196- O caçador e o caçador de aves, gravuras da obra  Eygentliche Beschreibung 
Aller Stände auff Erden (1568). 
 
 
 
 
 
 
 
Figs. 197 e 198 - Pormenor do painel de Nossa Senhora em Glória, pertencente ao Políptico da Virgem da 
Sé de Évora, actualmente no Museu de Évora, círculo de Gerard David, c. 1490-1500 
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Fig. 199 - Pormenor do leão do Túmulo de D. Afonso Henriques, Igreja de Santa Cruz de Coimbra (Foto: 
Joana Antunes) 
  
Fig. 200 e 201 - Esculturas de leões nos cadeirais de coro de Sint Maartenskerk, Bolsward 
(Holanda) e de  Unterstadtskirche, Kleve (Alemanha). 
 
 
 
 
 
 
 
 
Fig. 202 - Cadeiral de Sankt Mariä Empfängnis Kirche, Kleve (Alemanha), 1474. 
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Figs. 203 e 204 - Retrato de um Velho Judeu, Rembrandt Harmenszoon van Rijn, 1654, Hermitage, St. 
Petersburg. 
 
   
Figs. 205 a 207 – Armas do rei da Boémia, do marquês de Brandeburg e do conde de Flandre conforme 
representadas no Livro do Armeiro-Mor, 1509. 
 
 
 
 
 
 
 
 
Fig. 208 - Representação de dois africanos num friso das cadeiras altas do coro de Santa Maria la Real de 
Nájera (c. 1495).  
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Fig. 209 - Pormenor do painel do Repouso na Fuga para o Egipto, Políptico da Vida da Virgem 
pertencente ao Políptico da Vida da Virgem, século XV [1490-1500], círculo de Gérard David (c. 1460-
1523), Museu de Évora.  
 
Figs. 210 e 211 –   Episódio do cavalo de Sir Yvain, misericórdias dos cadeirais de coro das igrejas de St. 
Botolph, Lincolnshire e de St. Mary the Virgin, Enville.  
 
 
 
 
 
 
 
 
Fig. 212 – São Mateus Evangelista e o Profeta Isaías, pormenor do profeta Isaias. António Vaz, 
Século XVI (1550-1559), Museu Nacional de Arte Antiga. 
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Figs. 213 a 215 – Três esculturas de profetas da charola do Convento de Cristo em Tomar, Olivier de 
Gand, Fernan Muñoz c.1510-1514. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Fig. 216– Santo Ambrósio, estátua do interior da charola do convento de Cristo em Tomar. 
 
